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مهمة المخرج 

التحضير 
السيتاريو 

اعداد اللقطات 
التتايم المرئى 
العدسات والتكوتن 
وحهة النظر والخحرر كة 
المخر جج والتمثيل 
التدريبات والارتحال 
ملحق (أ) 

ملحىق (ب) 


تعريف بالذين أسههموا فى الكتاب باراثهم 


ان المراحل الخلاقه الأوليه التلاث فى صتاعه الأفلام هى الكتابة 
والانتاج والاخراج وقد يقوم بيذه المهبام شخص واحد أوائنان 
أو ثلانه أو أكثر ‏ وقد بيكون هناك عدد من الكتابي أو منتجان , ولكن 
يندر احتمال أن يقوم باخراج فيلم ناجح أكثر من مرجم واحد 


ولنعد كشسفا بالنوعيات المختلفة كما يل 


-١‏ مخرج 


ب مماج 


!| 
يح ابح 


منتج / مخرج 
كانت زمخرج 
ه - كاتب/ منتج 
ت كاتف اشح رمخرج 

وهن الواضح أنه قد يكون للشخص نفسهة خيرات متنوعة فى عدد 
من حرذه النوعبيات 

ويلزم للمخرجحج مثله مثل قائد السفينة الذى قد يتواجد ممه 
صاحب السسفينة على ظهرها أو قائد الأوركستر! الذى قد يكون بينه وبين 


ا 
هم 


المي 
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لها 


0000 مئولية الكاملة عن 
عمله مهما انعدد روسياؤه الذين يعمل لهم 8 

ان التدخل المباشر فى مرحلة التصوير الفعق للؤيكم_سيوف سيت 
كار نه مثلما يبحدث عندما يعطى صاحب السفينة أوامر مصادة لأوامر 
القيطان أثناء حدوث العاصفة أو عندما يظهر مؤلف أو 0 فحأة 
ممسكا بعصا قيادة آخرى منافسا ثائد الأو كسترا أثتاء عزف كز نسرت 

ويقتصر يعض المخرجين دائما واليعض الآخر أحيانا على مهمة 
المخرج فقط , مثل قائد السفينة أو قائد الأوركسترا لقد اقتصرت مهمه 
الغالبية العظمى من مخرجى هوليود حقيقة على ممذه المهمة لسنوات عديدة 
أما مرحلة كتابة السيناريو قكان المنتجون هم الذين يسيطرون فيها علل 
كاتبى السيناريو وقى مرحلة ما بمد التصوير كان المنتجون أيضا هم 
الذين يسيطرون على مر كبى الفيلم فى مرحله المونتتاج وبذا يعاملون 
المخرج كفنى متخصص يقتصر عمله عل مرحلة التصوير الفعلى للفيلم 


وكان يبحدث فى بعض الحالات أن نتم السماح للمخرج بالتواحد فى 
تحرفه ا مو نتاج لفترة محدودة نسبيا ولكن ما أن هتنهى من مرحلة 
« تركيب المخرج » حتى لا بصبح له الحق عن طريق العقد أو خلافه 
فى التظلم اذا ما وجد بعد ذلك أن «٠‏ تركيب المنتج » قد أصصيم مختلفا 
كماما وهازال هذأ الوضع سسالدا حتى يومنا هذا وان كان أقل حدة 
بما فى ذلك حالات الانتاج الدولى الضخم 


ويمكننا أن نقول فى كلمات أخرى أن ههمة المخرج تنختلف اذا 
ما كان هو المنتج فى الوقنت نفسه 

ويعتمد هذا الكتاب على آراء عدد من صانعى الافلام ذوى الخبرة 
ودتضمن هذه الآراء بوقرة مستشهدا بها ولا بعود الاختللاف المتوقم 
بين هذه الآراء الى اختلاف شخصيات أصصحابها قفقط ‏ دل يعود أيضا الى 
نوع الخبرة الخاصة بكل متهم 

وتعتمد أسسنى الأساليب القنية لاخراج أي نوع من الأفلام السيتمائية 
الناطقة على ها هو معروف ب ه« السيتنما ه ألى جه كيبير حيث أن 
السيتها ظهر ت ومازالت موحودة شئنا مند مدة طويلة تسيبيا ولحد 
بالتالى أن حصيله المعرقة والخمرة المناحة من خلالها أصسحت كس امتدادا 
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ونضجا عن تلك التى بدآت تنجمع من الابتكارات الالكترونية « الحية » 
أو المعمأة عل شرائط ٠ه‏ أو كاسسيت ه 


ويمكن تطبيق أغلب أسسن أساليب الاخراج الفنية على جميع وسائل 
التعبير السسمهعية البصرية أيا كانت طرق تسحيلها أو ارسسالها أو توزيعها. 
ونحد من وجهه النظلر الخلاقة أن الاختلاف بسن أنواع مادة الموضوع أكثر 
أعمية من الاخحتلاف بس وسائلن التسحيل والعرض أمام الجمهور ودذلك 
بالرغم من أن الححم والتكوين وظروف المساهدة لدى المتفرجين يمكن أن 
تدخل فى الاعتبار 

ان الثغرة الواسيعة التى كان يعتقد قصيرو النظر فى وجودها فى 
وقت ما بين السينما والتليفزيون تعود الى أسباب تاريخية الى حد ما 
لقد بدأت السمينما صامتة شم أضيف اليها الصوت ولكن الاذاعة كانت 
نأطقه ثم أضيفت المها الصورة 


وربيما كان من السهل التنبؤ بأن كلا الوسيلتتين سوف تقتر بان 
تدر بحيا من دعضهما فى استخدامهما للقة الصورة والصوته لعد 
استفادت السسبينما من معضص التطورات الفنيسيسهة النتى توصل ١النمها‏ 
التليفزيون ٠‏ ومن الأموال والثروات التى ندفقت من شيكات التليفزيون 
الضخمة الى شركات الخدمه والتصنيع لقد أفادت معدات الاضاءة المتنقله. 
والمتطورة وكذا معدات التصوير والمونتاج . فى صناعة الأفلام التستحيلية 
كما خدمت صائعى « السيئما السرية » بصفة خاصة 

ونجد هن ناحية أخرى أن صناعة السينما فى هوليود وفى العالم 
كله قد اتجهت) كرد فعل تجاه التليقزيون الى الانتاجج الأكبر والأوسمع 
والأعى صوتنا والآكثر ضخامة ‏ وهكذا قدمت لنا الأنظمة المختلفة التى. 
تعتمف على فرد الصورة وعلى الشاشة العريضة بما فى ذلك نظام سميتما 
سكوب وبانافيز بون وأفلام ا هم والصوت المجسم وخلافه 

وفى الوقكت نقسه اتحهت صناعه التليقزيون ‏ فيما عدا ما يتعلق 
بأحداث الرياضة والاحتفالات الرسمية والسياسية ‏ الى أن تتئاسى 
زتها الأصليه و صىي الارسال الفورى ٠‏ خنى أصمسحت كل مادتها الرواسشة 
وأغلب مادتها التسجيلية تسجل حاليا على فيلم أو على شريط مفناطيسى 


وبما أن مونتاج الشرائط أصبح الآن متيسرا الى حد كبير يفى بكل, 


الأغراض , فقد ازدادت دراما التليفزيون وأعماله الضخمة بعدا عن أساليب. 
المسرح وقربا من أسباليب السمينما 


ونجد من جهة أخرى حتى بالسببهة للبرامج التليفز يونية التى تستمر 
لمدة سساعة أو أكئر أن تكلقه الاستديو واجراء التدريبات بالات التصوير 
مر تفعة حد!ا حنى أصبرحث التدريبات على دراما التليفزيون تنم خارج 
المنظر لعدة أسابيم ثم يتم تسجيلها فى ومين أو ثلاثةه 

ومازالت معدات المونتاج للتليفزيون الملون باعظة التكاليمف وليذا 
فان تخصيص وقت للمونتاج لأى مخرج محدود تماما بالرغم من أن هده 
المعدات نقوم بكل الوظائف الماثلة للا يقوم به جهاز الطيع البصرى 


وبعض الأفلام التى تسجل قوترغرافيا تنم أيضا باستخدام أساليب 
التليفز يون لقد أصبحت آلات التصوير السيئمائى مزودة بنظام الشعاع 
الفاصل أو بغيره من الأنظمة النى نمكن من مسح صورة محدد الرؤية 
المنعكسة مسها تليقزيونيا ‏ بحيث يمكن مشاهدتها على شاشات أجهزة 
المراقبة التليفزيونية وبحيث يمكن 'أيض ا نقلها على شرائط لأغراض 
الاذاعة الفورية بعد التسحيل مباشرة أو غيرها من الاغراض 


فى مثل هذه الحالة يتم تصوير العمل بأسلوب التليفزيون مستخدمين 
طر نقة آلات التصور اللتعددة وينم مقدما تركيب ( مونتاج ) الفيلم 
عمليا بالا نتتحال من آله نصمو بر الى أخرى أثناء التصوسر والحل البديل 
هنا أن تدور آلات التصوير جميعها فى نفس الوقت | ثم يتم تر كيب 
الفيلم بعد ذلك ويمكن اسستخدام احدى هاتين الطريقئن حسبما 


وستوف يع فى اللبعقيل. يطنيعة رطال بطق طرق الخرى: للسطفيل» 
مئل الطريقة الالكترونية الحرارية 


© اخلفية التاريخية 
لقد ا١عتدنا‏ قى الثقافة الفربية على فكرة أن الانسان يقوم باسلهامه 
الفردى فى حصيلة شخصيتنا الثقاقية واله لامر طبيعى أن تحد تشياببا 


جزئيا بين مهمة المخرج السينمائى وميمة الفنانين الخلاقين الآخرين بالرعم 
من أن السينما شكل فنى يعتمد الى حد كبير على تعاون جماعى وكان 





سرقة ا طار العظمى  ١9١‏ ادوين بورير 


لهذه الفكرة منطقها الخاص فى الايام الاولى للسينما حين كانت أغلم 
الابتكارات الفنية والتجديدات الشرفية ان لم تكن جميعهيا ثمر 
جهود فردية واذا استثئينا اسستخدام الصوت والالوان فاننا نحد أ 
أساسيات مفردات السيتما الخحمالية كد تم تدويتها قبل 1١95١١‏ من خلا| 
حهود رحال ذوى قدرات خلاتة خارقه من ميلبيس الى حر يفيث وهه 
بلفت الانظار أننا نجد خلال العشرة سنوات الأولى لتطور السبينما ‏ ١م‏ 
الاتجاهين السائدين فى التصور الخلاق كما نحدهما فى الاأشسكال الفني 
الأخرى وهما الكلاسيكية والرومانسية قد ثبت وجودهما فى أعماا| 
بورتر و ميلييس على التوالى وفى فيلم « سرقة القطار العظمى » أوض 
مورتر قدرته على تحليل مشهد من الحركة الى مكوناته السسردية المنطقية 
كان فى امكانه أن يصور هذه المكونات وأن بضميا مما لكى بخلق مثم 
علاقة صورة/زمن خاصهة بها كان فى امكانه أن يحلل المكان دا 
الصورة وأن يربط بين عناصره فى العمق ‏ وكان فى امكانه أآيضا أ 
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رحل» داخل دن ؟ .م١‏ عن شاه 


ربط ١أصور‏ المنفصلة ببعضها البعض للوصول الى التتايم المعغدرب فى 
لزمان والمكان والاحساسن "اما يمكن القول يأن دورثر تمر مإسمس 
لشكل السردىح حيث أنه كان أول من اعسب تخدم عددا من (الدحايلات 
لتى أصيرحت بعد ذلك تقاليد ثابتة فى السديدما الروائية دا يلات 
ازالت تعتير ضرورية حتى اليرم لكى دنهم الاتفرجرن أى مشدهد سردى 
كدث ها 


ختلافا جذريا همدخل هازال الى اليوم بالرنغم هن الاختلاف فى التصور 

تمثل فى أعمال عديد من صانمى الأفلام الشبان الملدس_تقذين لم يكن 
ملميسشى دهتم كتيرا بالجانب السردى بقدر (هتمامه بالصدورة ذات البعدين 
2" الشباه كان ير اغب فى حاى ملعه ذوردةه باسددخ دام مدمادمات من 
سور سسيريالية ( ما فوق الواقع ) دون أى تظاهر بمحاولة خلق الايهام 
الجيز ذى الأتفاد الثلائة ‏ وكان أسدذوبه مسستمد! دطمدمة الخال معن تصدمور 
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من الابتكار والنى كان سستخدمها لاثارة أجأسميس مشاعديه هه آل 


مهد الطريق أمام صانعى أفلام أخرس من بعده وان ثباين أسسذو بهم 
مثتل يدودل فى المرحله المبكرة وير< أن فى المرحلة المتوسطه وفيللم 
فى المر حلة الأخيرة اذا اكتفيتا بذكر ثلاثة فقط 
ونجد من ناحية أخرى أن <ريفيث قد كشف عام ؟91١‏ فى فيا 
المذدح » عن مدى ما تعلمه من بورتر كما آقام الدليل يكل وضم 
عن مدى قدرته شخصيا على الاضدافه لتعر يف ما هى الأفلام الساميتمائية 
ان تناوله للحيز بكل عمقه وخاصهة فى مشهد المذبحة يوضم لنا كي 
بمكن لاآلة التصوير أن تكون سبلسية ومعبرة 


م اكدرحة | ١9١+‏ دء وء حر دبعب 





وبحلول عام'١0؟5١‏ كان الاندفاع نحو الخلق والابداع فى السسيتما 
لامريكبه قد وصل الى مداه وأصبحت الاستديوهات راضية بما وصلت 
ليه من صيغة سيرد أساسية توصلمت اليها المرحلة الأولى للسينما ممم 
ضافه مضمون سبيل الاستيعاب الماع بالضقه التحارية الى ححند كبعر 
.فى هذه الفترة من ازدهار اعبراطور بات الاسيدد بوهات اأضاخمة وشدكات 
لتوزيم المسيطرة انكمشست ميمة المخرج لأن مجال الانتاج وظروفه 
صبحت تعنى وجود جيل جديد من الحرفيين المهرة الذين يقومرن بأغلب 
لعمل الذى كان من المعتاد أن بؤديه المخر ج وأصبح عدد قليل من 
لخرجين العظام هم الذين يمكنهم أن يعملوا متمتعين بمثل الحرية التى 
تمتم بها فلاعرنى أو جريرسون :٠‏ وحتى فلاهرتى وجد أنه من المستحيل 
ن يحافظ على موقفه الشاخصى هى «هضمون أنلامه عندما انخرط فى وضلم 
لاستد بوهات 


نانوك من اهل الشسمال 8 رويرت فلاهر تى 








٠‏ تابدون ‏ 0؟5١‏ آبل جانى | أحد ادمحاب التجارب واأجددين العللما. ‏ 1د كان 
استخدام جانس للشاشة المآسمة الى ثلاثة اجزاء ساباة لفكرة السد:راما بكار دن عدم دن 
عاما الا ان دمئاعة الساوا لم 7ن مستهعدة ومنل للعديد هئ افكاره المبتكرة »2 ولم يتم 
الاعارافه بأهوية جاأس “محدد الا فى السنوات الأخيرة 


وربيما كان أعظم مبتسدعى العشرينيات هو المخرج الفر نسى 
ابل حاسن. “الذى عدم للعالم فى «فيلينةرز تابوكيون» أو عكل حم عرصةه 
على ثلاث شاشات متلاصقة بودع مرثى لا نظير له ان عدم الاهتمام بهذا 
المخرج فى أمريكا الشسماليه مثلما تنم مم فيجو أيضا قد يعود الى 
حقيقة أن أغلسب مشاهدى السينما قى العالم كد تعودوا فى ذلك الحين 
على السرد السريم للأحداث . وليس على التصور المعبر والملاحظات المدكقة 
التى تويزت بهأ المدر سه الأوربية وكان أحد التتطورات الاخرى ف 
السينيا الاوربية خلال العشرينيات هو ازدياد أهمية تركيب ( مونتاج ) 
الفيلمي انها لمفالطة واضحة يشترك فيها عدد من الكتاب الأمر يكيين 
عندما يدعون أن فترة العشرينيات كانت فترة راحة فيما يتعلق بأساليب 
الحرفه ان العلاقة بين المخرج ومركب الفيلم ( المونتير ) والتى كانت 
دعامة أسباسسية فى السينما فى بر بطانيا وفى غيرها من دول أوربا تعتمد 
الخلاق يعتبر تقدما حرفيا على قدر كبير من الحيوية 


وفى ذلك الوقت فى هوأيود ( وقد تشارى هذا حتى وقتنا الحالى ) 
كان المخرج ,«صور كل لقطة من كل زاوية ممكنة معتمدا على نظرية أنه 
عندها يضع كل هذه الكمية بين يدى مركب القيلم قانه فى أغلب الامر 
لابد وأن يحصل على شىء مفيد منها لم تكن فكرة « توقم » المخرج لمر حله 
التر كيب مقدما أو فكرة «١‏ التركيب المسبق » قد ظهرت على الاطلاق 
كان بمعيد! عن التصور الأمريكى أن يكون لدى السيئمائى فكرة فى ذهنه 
عن كيف يمكن أن تقطع لقطة مع لقطة أخرى لكى تخلق علاقة مرئية . 
أكثر منها سيردية » بالرغم من أن أغلب المخرجين الآن يدعمون فكرة 
« التر كيب المسيق » ولو قى صيغة معدلة 

ولكن هوليوود ‏ داخل اطار هذه النوعية التى خلقتها من الأثلام ‏ 
قد أنتجت أفلاما على قدر عال من التفوق الحرفى والفنى بالرغم من أن 
مضمون عدد كبير من هذه الافلام لا يثير الاهتمام ولا يقدم جديدا ويقم 
تحت وطأة الاكلشيهات المحفوظهة أما المخرجون العظام القلائل فى 
الثلاثينيات والاربعينيات ومن بينهم هيوستون و هوكس فقد تمكنوا 
من استغلال سيطرتهم التامة على أساليب الحرفة كوسيلة لتقديم رؤياهم 
الخاصة 

وشهدت السئوات التى تلت الحرب العالمية الثانية تدهور سسينما 
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هذه الازمة وكان على أصحاب المصالح التجارية أن يواجهوا هذه الازمه 
حتى يحافظو! على امبراطورياتهم التى كونوها فى العشرينات والثلاثينات 
وحنى يستعيدوا بسرعة جماهير المتفرجين داخل دور العرض وكان أن 
بدأوا أولا باستخدام شاشات أعرض وأعرض ثم قدموا فى أفلامهم بعد 
ذلك العنفب الصارخ دون أى تحفظ وأخيرا قدموا الم بد والمزبد من 
الجنبس وخلال هذه الفترة شب جيل جديد يدرك أن وسميلة التمبير 
المرثية الالكترونية هى احدى مظاهر حياته الواضحة إن وسميلة التعبير 
عدم له “تحمل أىقئمة نديد بالسية ليؤلاء الباق كما أن قيتعيا 
الترفيهية ضئيلة انهم ينظرون الى هذه الوسسيلة كجزء من الشكل 
العام كجزء من تحديد وتوضيح وجودهمم ان القيلم والتليفزيون 
بالنسبة للمخرج الشاب هما الوسيلة التى يمكنه عن طريقها أن يصل 
الى فهم للحقائق العظيمة للانسانية جمعاء فى كل أنحاء العالم ‏ ويمكنه 
باستخدام هذه الوسيلة بهدف الابداع أن يضيف الى نوعية الحياة 
التى يحياها التناسسى من حوله 


ونجد فى أغلب فئون الابداع أن العمل الفنى الناتجحم ‏ سسواء كان 
رسسما أم شيعرا أم موسسيقى أم نحتا ‏ هو حصيلة جهد شخصص واحد 
وغالبا ما يدعوه مزاجه الخاص لأن ينتج فى مرسم أو ستديو منعزل وقد 
يحدث فى الواقع أنه قد يفضل أن يمضى أغلب حياته بعيدا عن زملائه 
فى الانسانية ‏ ويلزمه بطبيعة الحال أن تكون هواده الخام فى متناول 
بده . وسواء كان رافائيل أو سيزان فان قراراته تعتمد عليه شخصيا دون 
أى شك أنه يمضى حياته كلها قى تنطوير حساسبيته الفريدة وبصرف 
النظر عن مدى تفوقه الحرفى فان نوعية رؤياه الداخلية هى التى ستقوده 
اما الى العظمةه وآما الى النسسيان 

ونتوقف المهارات التى يلزم الفنان أن يطورها ويئميها على طاقانه 
الكامنة المتأصلة فيه الى حد كبر على الرسسام أن يتوفر لديه (حساس 
بالنون وبالتسيج وبالبناء والايقاع وعلى الموسسيقار أن يدرك النوعيات 
الممائلة فى الصياغة الموسسيقية ‏ ويلزم أن يتوفر للكاتب نوع خاصص به 
من الحساسبية تجاه بيئته وأن تنفذ رؤياه الى ها وراء ما يمليه تر كيب 
الكلمات فى جمل 

وبينها يتطلب الأآمر فى أى عمل فتى أن يتوفر لكل صاحب مهنة 


الجماهير العر بضة لصالعح التلمفز بون وهازالت صنناعة السيئما تعانى من 


١١ 


طموح قدر من المهارة فى الناحية الآلية نجد أنه من الصءب الفصل بين 
الميارات المكتسببة واأهارات الموروثه بعص الجارات بمكن اكتسابها 
بنجاح , وبعضيها الآخر من المستحيل اكتسسابها بالتعليم مالم تكن متوفرة 
أصلا فى الفنان ولكنها راقدة فى انتظار من بوقظها 


وفى آخر هذا التحليل قد نجد أن توفر الشس خصية هو الزم 
.ها ددا جه الفنان الشخصصيسهة التى اندومز بداقع شيك بك لا يقاوم للخلق 


والابداع والتى تتغلب فى سييل ذلك على المشاكل الماعددة التى قد 


تظهر لتعوق التعبير الفنى 


:4 دكانة التكنيك 


يشعر عدد كبير من الشبان بأن الفيلم هو وسيلتهم الطبيعية 
للتعبير أكثر من الكتابة أو الفنون المرثية التقليدية الا أن المشساكل 
التكنيكية المرتبطة بالشكل السينيائى تبدو وكأنه لا يمكن تخطيها والتمكن 
منها ‏ هناك جامعات ترقد ذديا الآلات والمعدات القيمة دون أن بمسسيها 
أحد بالكاد وهناك فى الوقت نفسه طلبة عديدون يتوقون الى الارتباط 
بالأفلام وأحد تفسيرات هذه الظاهرة هو عدم القدرة على التفاهم 
والتوافق مع تكنو لوحما صناعة الأفلام ومن الاحتمالات الأخرى أن 
الطلبة الدين لم يستغلوا قرصة استخدام المعدات ليس لدبهم ما يقولونه 
حقيقة ‏ ولا بنظر عدد من المخرجين المحترفين فى صمتاغعة السينما الى 
أنفسهم على أنهم متخصصون فى دقائق الحرفة أى التفاصيل التكنيكية 
ومازال الاتحاه السائد هو التقليل هن أصمية التكنيك 


من المفيد أن تكون لديك معرفة تكنيكية أى بدقائق الحرفة 
وأسسالبيها ولكن اذا زاد هذا عن حده قد يكون خطراا من الخطر فعلا 
أن تعطى وزنا أكثر مما يحب للتفاصيل الحرقية فى صناعة الأفلام لانك 
تكون بهذا كمن يضم العربة أمام الحصان والقاعدة أن دقائق الحرفة فى 
صناعة الأفلام هى الآلات الدى تستخدمها | ومن الممترف به أنه يجب 
عليك أن تعرف تماما كيف تستخدم هذه الآلات ولكن غالبا ما تسيطر 
الآلات ويتحذبي صانعو الأفلام الشبان الى الامكانيات الحرفية حتى يفقدو! 
عقولهم من الناحية التكنيكية انهم ينسون أن الأكثر أهميه هرو أن 
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الباحاون عن الذهب ا ة؟١‏ لويد سكون و ند بن نوعيه الأفلام الاسنوراضية الأمر نكة 
الكصقولة الى حد كبير للجهود الاستركة بين باسبى ببركلى ولويد بيكون 


استخدموا دقائق الحرفةح التكليكا) كششىء فى خدمتهم لكى يحققوا 
شيئا عن اعتبارها موجودة كغاية فى حد ذاتها ان المهم هو النمو 
العضوى المتناسق للفكرة والالات موجودة لتساعدك على نحقيق تلك 
الفكرة على المرء أن يفكر وأن يتصور قبل أن يهتم بالاشياء الصغيرة 
( وولف ربللا ) 

وهناك تعليق يثير الاهنمايم قاله يرجى سكوليموفسكى > خريج 
مدرسة الفيلم فى وودج ببولندا عن عمله حتى مرحلة اخراج فيلم 
الطرف العميق ١‏ يوضح الى أى هدى يمكن أن تسيطر أساليب 
الحمرفة ‏ التكنيك ‏ على المخرج الشساب 

٠‏ توجد فى أعمالى المبكرة لقطات تتمتع بالصفة السيتمائية الى حد 
كبير ‏ ولكنها كانت لمحرد استعراض التكنيكت ‏ كانت هناك فى فيلم 


ا 





التدعار سول ١9580‏ برخحى سكو لامو فسلكى 


« انتصار سول » بعض اللقطات التى تمتد كل منها سسبع أو ثمان دقائق 
وتنحرك أثناءها آلة التصودر خلال المكان وهم تغيير سيرعة التصوير 
لمحرد أننى كنت مفتونا باستخدام آله التصوير ٠ ٠‏ كننت من الناحية العقلية 
مازلت طالبا فى مدرسسية الفيلم وكانت آله التصوير شيا أسكر نى 
حتى الثمالة » 

وكانت صناعة الأفلام قادرة على اسستيعاب بسضي المخرجين الذين 
أثبتوا وجودهم فى وسائل أخرى للتعبير خاصة فى المسرحم وأخيرا فى 
التليفزيون ‏ وكان هؤلاء متمكنين بكل وضوح من النواحى الآلية لنوع 
معين من الانتاج ولكن ليس من تكنيك صناعة السيئما 

عندما بدأت لأول مرة فى قديم الزمان ‏ دخل عدد هن مخرجى 

المسرس صناعة السبينما دون أن يعرفوا قدرا كافيا فى الواقم عن تكنيك 
السيئما أو عن النواحى الآلية فى صناعة الأفلام ‏ لقد قمت أنا على 


١5 


سسبيل المثال ٠‏ بعمل عدد من الأفلام التعليمية تم تجميعها من أذلام روائية 
موسدودة أصلا وبذا تعلمت شمينا عن التر كيب ( المونتاج )2 كما عملت 
بعضصل الأفلام التسجيلية والاعلانات التجارية وبعض الأفلام القصيرة قبل 
ان أبدأ أى فيلم روائى طويل وعكذا كنت أعرف قليلا عن بعغى الاشياء 
لا أكثر ‏ وكان من الممكن أن يوم الفنيون بتغطية أى نقعى لدى هؤلاء 
المخرجين لان هوليوود كانت نريد الاشخاص الذين يمكنهم أن يتعاملوا 
مم الممثلين أو لأن هوليوود كانت تريد الأشخاص ذوى الصيت الواسع 
فى الاذاعة . ( جوزيف لوزى ) 


© الفيلم والتمويل 


بالئسسية للفيلم الروائى الضدخم ههه.4 تتطلب شيرة عالية كما تتطلب 


والمسكلة الاسساسمية التى تواجه المخريج الشاب عند تقدير تكاليف 
فيلمه حى خطورة أن يبخس تقدير النقود التى يلزمه أن ينفقها بعد أن 
ينتهى من التصوير لم يكتب لكثير من الأفلام التى تس مى بالافلام 
الجر ببية أن ترى النور لأن الاعتتمادات المالية الخصصه أها كانت تنضب 
قبل أن يتمكن أحد من تغطية تكاليف ضروريات ما بعد التنفيدذ 


كما نحد قى الوقت نفسسه أن الممولين الذين تنقصيم الخبرة والذين 
غاليا ما يدعمون سسيتماليين تنقصهم الخيرة أرضا لا يدركرون كم تكلفهم 
تكملة فيلم الى آخر سراحله انهم غالبا ما يميلون الى الاعتقاد بأنه بمجرد 
توريد النقود لشيراء الفيلم الخام ونغطية تكاليف التحميض والطبع مع دفم 
المصاريف الجارية والمر تبات عن مرحلة التصمودر فاتهم يكونون 3د قاموا 
بكل ما هو مطلوب منهم 

وانزداد خطورة هذه المشكلهة كلما كان تنفيد الافلام سسيتم خارج 
سمتديو مستقر فى أموره أن أغلب تكاليف الانهاء والتشطيب تدخل 
ضمن نوع ما من الصفقه الشاملةء» التى يتفق عليها الموزع الكبير هم 
الأستديو الكبير وعندما نكون المطلون هو تأجير غرف المو نتاج وقاعحات 
تسجيل الصوت بعد انتهاء التصوير وقاعات تسجيل الموسسيقى وما الى 


5 


ذلك كل منها على انفراد نان التكاليف تزيد نسبيا ويكون من 


وفى الوقت نفسه يجب أن بدرك المرء ما وراء التسدهيلات «اأر خيصةه. 
قد يحصل الانتاج ملا على تسهيلات لتسسجيل الصوت من شبر كه ما بنصيف 
التكلفة عن كل سسياعة عما تعرضه شركة أخرى واذا كانت الشركة الأولى 
غير كمء وأجهزتها لا تفى بالمطلوب فقد يزداد الوقت الى ثلاته أضعاف 
المدة الكافية أصلا لانياء الميمة وتنكون النتيحة اقل «كثير من حسث أخودة 


مما يمكن الحصول عليه من الشمركة , الأغلى ى 


ولكن العقبة الاولى التى تواجهة السبيثمائى هى الحصسول على المال 
الكانى لتهداية التكاليفتف خلال مرحلة التحضير 


وغالبا مها يضطر المنتدىء ( ما لم كن له عم على قدر كاف دن 
الثراء ) الى اجتياز معدم المرحلة يدون ميزانية أو بميزانية واعيك جدا 
وذلك بأن ساغل طاقاته هو وكاتات أددادقائه | ولا «تطلب هذا هنه 
ثقة هائاة بالموضوع فقط بل يتطللب أيضا أن تكون لديه الموهية لكى 
بوحى بجزء من هذه التقة الى الآخرين وسوف ت7تيسر الأمور مامه | 
اذا كأن قادرا على تقديم السبيناريو مصدويا بالمدزانية والجدول الزهنى 
للتنفيف دوضوح ومكتوب على الآلة الكاتية وبأسلوب رجال الأعمال 


ولا يمكن تفادى الأسعار المرتفعة نسبيا للانتاحج وعلى المخرج اذا 
أن يكون له عقل صالح لادارة الأعمال حتتى يساير هذه النلروفا- زاذا 
كان يعمل لحسياب سستديو تجارى فان مسندوئدته اللؤولى أن لاون ل 
ادراكه اعنى شخصيا بل تكون <يال المنتجئن الذذدن سيكون كل هريم 
أن يقدم لهم سلمعة يمكن بيعيا دون أن تتخطى الميزانية ‏ أصا اذا كان 
المخرج يعمل لحسابه هو كسيشيائى خاص ‏ فما لم يكن مستعدا لكى 
ينفق مبالم طائلة على الفيلم الخام والمءعدات فعليه أن ببحب بنفسسه عن 
سوق خادى لتسوبق فيلمه | قد تكون هذه مهمه موحدج من حيث عد 
اعثبارات ‏ أكثر مما قى حخالة العمل لحسياتب ستتديو سنيئمائى | وفى 
كلا الحالتين سديجد المخرج نفسه متورطا فى شيئون التمويل ان صورة 
صانم الأفلام الذى يتضور جوعا فى حجرة نحت السقف العلوى الماثل 
هى مجرد تخريف رومانسى مثل صمورة الرسام الذى يعيش مضطرا فى 
فر «ددمم لا يوجد الآن رسام ناجم تعوزه الحاسة التجارية الموفقة 
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و كءف كسسات ارب باكة|؟١‏ رلة اد أسار 


والمدره عل أن دبيع أعماله والمخرج الشساب الذى دمكته أن تعدم أفلاما 
على مسمتوى حرفى سليم وأن يستحوذ على انتياه المتفرجن 2 يمكنه أن 
بحد التمويل اللازم اذا ما أعطى الأمر الوقت الكافى له 


أن اعداد الفيلم يستفرق كمية هاثلة من الوقت أكثر كثيرا هما 
يستغرقه تصويره) ويتقضى جانب كيير من هذا الوقت فى ملاحظات غير 
خلاقة . مادمت مكلفا بتدبر التمويل قبل أن تنهمك فى تطوير السيناريو 
لا يمكنك فى الواقم أن تسسمترسل فى مراحل كتابة السيناريو الا عندما 
تتأكد من أنك سيوف تصنم الفيلم لقد آخدت ميمة (اعداد الأفلام تزداد 
صءدوبة من حين لآخر واذا كانت هذه المهعمة شاقة بالنسبة لأشخاص 
لهم مكانتهم المعروفة مثل بن هروز و ريمارد ليسسر > يمكنك اذن 
ان تتدر كم هى ششياقة بالنسبة لمخرج أصغر شيانا ان شدخصأ مثل هيوز 
يظل «حمل الفكرة فى رأسه سذوات عديدة قبل أن ينتهى به الأمر الى 
تنفنا ها لقد استسر هدوز بأل كن قماء فلم ١‏ كرة»؛ةول 16 سني 
سسدوات قبل أن بصل الى اثارة اهتمام شخص مأ بتضح من هذا أن قدرا 
كبيرا من وقت المخرج ينقضى فى محاولة اقناع أشخاص آخرين يجلسون 
الى عكاتبيهم بأنهم يحب أن نتحو ا له أن صلم الفيلم الذى بر كثاه ه 
( سسيدنى كول ) 


على المخرج الناجح أن يحانظ على تكامله القنى فى نفس الوقت الذى 
يحاول فيه أن يقوم بمهمة أقرب ما تكون الى المكر والتحايل انه تر كيبة 
عيب نك من الاحساسات الفتمة والتجار به دي وقت واحد لثذىف قطنت صناضنةه 
الأنلام الى طبيعتيا المزدوحة مندذ الأيام الأوى عننلما انتصر انشساء 
الاستديوهات الكبيرة على الطاقات الفنية والتجارية المحدودة لأى خفرد 
أو حلى لأى وحدهة انتاج صغرة انعا للمشيقه مؤسفة أن ذلك التزاوج بسن 
الصينة الفنية والاساليب الصناعية للانتاج لم يستفد منه محمالقه الفن 
فى ذألك الوقت الا قللا لقد سار حريفمِتُ فى انحدار طودل بعد أن كان 
قمع تن السيئما الاهر بكة وصاحس الابتكارات العظيمة وأصبح عدد 
صانعى الأفلام الذين يمكنيم أن يقدموا أفلاما لها قيمة باقية قلبلا جدا 
بالر فم من أن عددا منهم أظير معمبقربة خاصة فى التغلي على الامكانيات. 
التكنيكية المحدودة التى كانت تفرضيا الاستديوهات أو صاعة الأفلام 


.ذات الخحاذبيه الثقافية الفورية على الجماهير 


ثري 


ولا مبرر هنا لمناقشة ما اذا كان للمصالح التحارية القوية التى 
حددت للافلام السينمائية مسارها تأثير مفيد أم ضار لقد جندت هذه 
الصناعة رجالا كانت تتوقع منهم تنمية مصالحها التجارية ومن حسمن 
الحفل أن بعضهم كان قادرا على 'نقديم أفلام رائعة | كمأ جمعت صتاعة 
السينما جيشا هائلا من الفنيين والحرفيين كان من الضرورى فى ذلك 
الوقت لاستخدام المعدات التقيلة أما الآن فيلزم عدد قلميل متهم حييث 
أصبحت المعدات الحديتة أسهل فى الحمل ‏ وبقى عدد الفنيين كما هو 
ولكن للأسف لم سيئمر حجم العمل على ما كان عليه ان اليطالة تصلن 
الى حوالى ٠ه‏ فى المائة ‏ تزيد عحنها أحيانا وتقل أحيانا أخرى ‏ وذلك 
فى الولايات المتحدة وفقى بر يطانيا وبطبيعة الخال يتحه ولاء الانحادات 
والتقابات أل أعضاتها وبالتال يحددون أو بمئعون دخول أعضاء حدد 
الى هذه الصناعة وبذا أصبححمت المسكلة المباشرة والعملية أمام صانعى 
الافلام الشبان هى كيف يعتر كل منهم على وسيلة فعلية لصتاعة 
الأفلام هذه القضيية تواجه أيضا عددا من المخرجين ذوى المكانه المعدذرف 
بها وأحد هؤلاء هو حوزاف لوزى 


لا أعرف ماذا أقول للششبان لأننى لا أعرف كيف ببدآأون ‏ مههذه 
بالنسبة لى هى أصعب مشسكلة ولا أقصد كيف يبدأون الاخراجحم لأن 
أكثرهم على جانب كبير من الموهبة ولكننى أتعجب كيف سبيحصلون على, 
فرصة البدء فى هذا الوضعم السىء ولو حتى تحت التمرينب هناك كثير 
من الشسبان الذين يعرفون الكثير عن الأفلام ولكن لا توجد أمامهم أى 
فرصه للبدء على الاطلاق ٠‏ لقد تعر فنت على عدد كبير من الأشخاص الموحودين 
الذين لن بدخلوا صناعة السيتما ولا حتى السيئما السربة الإ اذا 
عاشوا على الكفاف لعدة سنوات وشقوا طربقهم بكل كفاح .» 


والممضلة الاساسسية أمام صانم الفيلم الشاب هى كيفا سستمر فى 
الوجود فى هذا الوضم الراهن أن محاولته العمل هم مخرج له مكانته 
داحل الصناعة تعد مستصلة بسيب قيود الاتحادات والحققة أن عدد 
الأفلام التى يتم تنفيذها حاليا قليل نسبياا وأن يصيح السيتمائى 
هستقلا هى فكرة حيدة ولكنها غير عملية ما لم يكن ميسورا له الحصول. 
عنى معدات من الدرجة الأولى وله حساب واف قى أحد البتوك 


ِ؟ 


© التعاون 


من المعتاد هذه الأيام الاشارة الى مخرجيى الأفلام باصطلاح 
مه صاتعى الأفلام » وهذا الاصطلاح يعبر عن مهمة المخرج كمؤلف كما 
يوححتى وراء هذا بمهمة متغدرة فى مواحية النواحى القنية والالسة فى جمبع 
مراحل الانتاج ‏ كما يوحى هذا الاصطلاح أيضا بعلاثكة حميمة واتصال 
أليف مع كل الفنيين الذين يعملرن فى وحدة انتاج الفيلم والعمليات الفنية 
المرتبطه به وبالرغم من أنه من الممكن فعلا لمخرج محدود الخبرة بالأساليب 
الأساسبية لحرفة انتاج الأقلام أن يخرح بنجاح فى ظروف الاستديوهات 
المستقرة ( بشرط أن بكون لدبه ما بقوله بطبيعة الحال ع فان الاتحاه 
الآن أن المخرجين يريدون أن يكونوا أكثر علما بالنواحى الفنية لجميع 
عمليات الانتاج حتى أعضاء الملدرسة العترف بمكانتها من أمثال 
جوزيف لوزى يقدرون قيمة المساعدة والتعاون مم متخصصين والتى غاليا 
ما تثير المشساكل مع الاتحادات المختصة وأحد الصفات الأساسدية فى 
المخرج الجيد أن يكون متعاونا » ناجحا مهما كانت ظروف عمله ‏ واذا 
كان الفيلم قد نم تصوره فى ذهن المخرج فان أولئك الذين عليه أن يعمل 
معهم امأ أن يضيفوا الى تطوير الفكرة ونموها واما أن يجعلوا من حياته 
جحيما ويرى جون شليسئجر أن هذه من أخطر مشاكل المخرج 


أهمى صعوبة أمام أى صانع أفلام هى أن يتعلم كيف بحافظ على 
الهدف الأصلى لفكرته وأن يتمكن من نقلها الى الفيلم خلال التعاون 
الذى لا مفر منه مم مجموعة من الناس) وتتضمن هذه المجموعة رجال 
المكتب الأول والرجال المسئولين عن الاشراف على الانتاجج والممثئلين 
والفنين انهم جميعا يشسكلون نوعبات مختلفه تلزم لكل متها معامله 
مختلفة والأمر بطبيعة الحال أسسهل فى حالة وحدات العمل الصهرة 
وربما فى الأفلام التستحيلية وهى الطر بق الذى بدأت مئة ان التعامل 
مع طاقم يتكون من أريعة رجال أسهل منه مم طاقم من ثلاثين رجلا ان 
المشكلة التى ألتقى بها دائما هى تجنب أن تدع مشاكل الناسس حولك 
تؤثر عليك بالقدر الذى يجعلك تغير ما كننت تنوى أن تفعله ‏ من المهم 
حدا أن تتعلم كفت نقأوم هذه الضغوط 1 


ومادام المرء مدركا لهذه الخطورة فمن الضرورى أنضا أن تفقدر 
الاسهام الذى يمكن لكل قرد من أقراد الوحدة أن بقدمه للعمل ككل 


هه" 


بيجب عليك كمخرج أن تشرك كل ش خص فى عملية الخلق 
والابداع وسمكننا أن تقول أن آله النتصوير هى قلمك بحب أن 
تعرف ثماما ما ترمد ( والفنيون بحبون أن يعملوا مم المخرج الذى يعرف 
بالضبط ما يريد » ولكنك تحصل على المزيد من ابداع الناس بيث روح 
التعاون أكتر مما تحصل عليه بفضل الأساليب الدكتانورية » 
( سسيدنى كول ) 


ولم يسبق لى أن قممت بهذا الدور لاننى أجد دائما أن روح التعاون هى 
الحلن الصحى ان النشتيا أسناسنا عبارة عن وسيلة تعبير تعاوتنية > 
( جون سليستجر ) 

النصيحة ممن حوله لمساعدته عن الوصول الى التأثير الذى بيريده وعليه 
فى الوقت نقسه آلا يعطى احساسنا بأنه غير متأكد مما بريد 


لا تذحب أبدا الى المصور لتقول له ما رأيك يا جورج هل 
نحعل الاضاءة من الطبقة المنخفضة أم من الطيقة العالية ؟ هل بحب أن 
يرقد الممثل أم يظل واقفا ؟ » ان فعلت ذلك فقد انتهى أمرك فور1 لان 
كل شخص سسيحاول أن يسيطر على الموقف عندئذف هناك مخرح واحد 
مُقعل وكلما شعر من حولك أنك المخرج الذى يعرف ما يريدم كلما 
أمكنك أن نشرك الآخرين معك فى عملية الابداع ء ( جيم كلارك ) 


مناك أوقات تصبعح فيها أى محاولة لتغطية العجز الفنى عند اللمرء 
ذدات نتائج وخصمة 


عرفت ذات مرة مخرجا مسرحيا ذهب الى هوليود فى مهمة 
ضخمة وكنا نستخدم آلات تصوير هماركة ميتشميل وكان علينا أن 
نحرك ثسيئا فيها لكى نرى المنظر عندما تنظر خلاليا وفى أثناء التصوير 
الفعلى كنا نحرك نفس الشىء قلا يمكتنا أن نرى من خلال الفيلم الا اذا 
ضبطنا الرؤية من حيث المرايا المركبة بداخله لكى نحصل على الصمورة 
وأنا دائما أراجم كل لقطه بدون اسستثناء واذا لم يقم المصور بيتحريك 
ذلك الشىء فانك لن ترى شميئا غندما تنظر خلال ذلك الثقب ( يمكنك 
أن ترى خلال محدد الرؤية ولكن النتيجة ليست دقيقة )ح وكان هذا 
المخرج بالذات لا يعترف بأنه لا يعرف شيئا عن السيئما ٠‏ ولم يكن طاقم 


5-5 


الفنيين يحبونه على الاطلاق وفى أول يوم جلس وقال انه بريد أن 
يراجم كل زاوية تصوير وكانت تبدو عليه الجرأة والوقاحة فلم يحرك 
أن المخرج كان ينظر من خلال ثقب لا يمكن أن يرى شبيئا خلاله ولم 
يقل المخرج أى شىء ولم بسأل لاذا لم ير شيئا وانما قال يكل 
مساطة هذا جيد »| واستمر طوال تنفيذ الفيلم ينظر خلال ثقب 
لا يتيج له أى رزوية وام يكي سه اجر ره ولاق ان دوترع أحيلها 010 
وأصبح بعد ذلك أضحوكة هوليوود + ( جوزيفف لوزى ) 

أن الأحراج النأجح عبارة عن موقف ذهنى ولا تنوجد قاعدة تو ضسم 

ه أن الاخحراج يعتمكد علل 6٠‏ فى الماثة لباقه و-حسسن تللايير وعلى 
فى الماثئة خبرة ودرابة ‏ ان كمية القدرة والموهبة المطللوب تنوقرها لنى 
تخرج لقطة أو فيلما بأكملله ترتيط الى حد ها بالاحساس الذى يمكنك 
الى حد كبير ويتقاضون أجورا مرتفعة وأككرهم بتمين بخبرة طويلة 
واذا أردت منهم المساعدة فهذا هو سسبب وجودهم فى هذا المكان ‏ اننا 
حميعا تحتاج لمساعدة فى وقت أو آخر ه ( جم كلارك ) 


5١ 


ه تنحصر أغلب نقط الضعف عند المخرج الشساب بالنسسية ججميع 
نواحى انتاج الغيلم السينمائى فى أنه لا يكون مسستقر الرأى بالقدر 
الكافى فى مرحلة التحضير التى تنسبق وقنت التصوير ‏ وكما هو الخال 
فى محاولة أى عمل خلاق ‏ أرى أن يكون الشخص فى مستهل العمل 
متأ كدا ثماما ممأ ينوى أن يفعله ثم ببحصث بعد ذلك عن أكثر طريقة 
فعاله لتنفيذه » (ريللا ) 


أن تطو بر السبتار نو وهو مأ سسمنناقشسه بالكامل فى الفصل التالى ٠.‏ 
هو مفتاح :حضير أى موضوع للتصوير ولكن هناك أيضضما عدة أنشسطة 
أخرى حيوية فى مرحلة التخطيط يجب أن يوليها المخرج حقها الوافى من 
الوقت والجيد وحنى فى حالة التتنظممات الكبيرة كما فى شركات 
التليفزيون فلا يمكن للمخرج أن يترك هذه النواحى من صناعة القيلم 
للاقسام المختصهة وفى أيامنا مهذه لا يحتمل أن يجد المخرج الشاب 
سواء كان مقدما على عمل فيلم روائى أو تسحيى أى هيئة تندعمه ه 
خاصة فى مراحل العمل المبكرة وقد لا بحد حتى مكتبا يعمل فيه ٠‏ 


وستكون فردق الك خطيط الأولى عادة هن المنتج والمخرج وينضم 
البهم فى حاله الأفلام الروائية المدير الفنى ( مصمم المناظر )2 واذا كان 
شخص واحد يتوى أن يتولى مبمة الانتاج والاخراج فان موقفه يصيح 


م" 


أكثر صعوبة حقيقة وعليه ان كان حكيما أن يستعين بمدير انتاج يمكنه 
الاعتماد عليه بمجرد سسماح الميزانية بذلك 


وأنا كانت الجحال فعلى الفر دق أن يم تدم سكير تيرا د حمرة 
( أو سمكرتيرة ) هن مرحلة مبكرة جدا لكى يتولى كتابة السيناريو على 
الآلة الكاتية وبتحيل العبء المتزايد من المكالمات التليفونية والمراسلات 
وخلافه 


والأنشطه التحضيربة الرئيسية بخلاف اعداد السيئاريو ‏ ممى 
وضع الميزانية ( تقدير التكاليف ) الحداول الزمتية ( برنامج ترتيب 
التصوير للفيلى كله ) استكمال الفريق ( التعاقد مع الفتيين ) توزيم 
الأدوار ( التعاقد مم الممتلين ) تحضير خلفيات الفيلم ( البحث عن أماكن 
التصوهر الخارجى وندبر تأجرها أو الحصول على تصار بع للتصوير 
بداخلها . وتصميم الملاسى والحصول على مكملات المناظر (الاكسسوارات) 
وتأجير الاستديو وتصميم المناظر ) 


© نسسبة التصوير 


نسبة التصوير هى النسبة بين أكمية الفيلم الخام المستخدم فى 
تصوير الفيلم وطول الفيلم فى صصورته النهائية عند تسليمة للتوزيم 


قمثلا اذا خصصن لمخرج +٠‏ قدم ( أى حوالى ١١‏ متر ) 
من الفيلم الخام من مقاس 50؟ مم لفيلم ستغرق عرضه سباعة ونصفف 
الساعة فان النسيه تصبح هه ١‏ (لآن كل 9١‏ قدم من الفيلم الخام 
مقاسشس ه55 مم 2< دقيقة واحدة بالضبطا فتكون كل كمية الفيلم الخام 
معادئلة لخحوالى 5:5٠‏ دقيمقة ومدة العرضى التهائية 5١‏ دقيقه ) 


وفى أغلب الأفلام الروانة حيث ‏ يتم التفاوض عل ضمانات انهاء 
القيلمي غالبا ما يتضمن العقد نصا خاصا بينسبية التصوير المسموحة 
للسخرجحج وعلى المخرج أن يوقم بنفسه على وثيقة تضمن أنه يمكنه أن 
يكمل الفيلم بالنسبة المنصوص عنها للتصوير ومن البديهى أن بعضص 
المخرجين بحكم طبيعتهم وتدريبهم ومزاجهم الشخصى يطليون التحرر من 
هذه التسبة عن سواهم وفى حالات الانتاج الاقتصادى يدخل فى الاعتبار 


ا 


( أو عدم وجوده ) قبل نوقيم العقد 

وكلما قلت ميزانية الفيلم كلما زادت تسسييا تكاليف الفيلم الخام 
ومصاريف المعمل ‏ أما فى حالة انتاج الأفلام الباهظة ذات الميزانيات 
الضخبمه وذلك لار تفاع المر نسات التى تقاضاها الادار بوب وانحار 
وللتدرسبات 

أما بالنسية لمخرج الفيلم التجريبى الذى غاليا ما يعتمد على ميزانية 
ضئيلة تأن تكلفة الفيلم الخام تصبم حرحجة تماما ومع ذلك فقد تقودم 
قله خيرتنه شخصيا الى تبديد جزء من الفيلم الخام دون أى ضرورة 


ونعتمد العوامل التى تتحكم فى نسسبة التصوير على نوعية الفيلم 
وعلى احتمالات اراي العامة التى يمكن أن يوفرها المنتجح أو الممول 
والفيلم الذى تتطلب أاطوالا من العمل التسسحيق الذى لا د تخطيبطه 
مقدما ال ,بعص شتاهك اها اكلا م سحي تلزمه نسبة أكبر عن الغيلم 
الذى نتم تتقيده داحل الاستديو وقق سبيئاربو مجكم واذا كانت تسنية 
التصوير المتفق عليها منخفضه تماما كأن تنكون 6 ١‏ قان هذه الحقبقة 
سوق دتو عل الوم الموتازي الذى سند لاد الكرن الى التسوير 
على المخرح عندئذ أن يستغنى عن رفاهبة استخدام اللقطات الرئيسيه 
البنائية التى تقدم له كثيرا من التغطية وفيما هلى بوض ح يبيرجى 
سكو ليم و فسكى العلاقة يبن نسببة التصضوير والسببتارنو من خلال ححخددنته 
عن مشاكل الاخراج.فى بولتدا 

كثن المنود تكلفه فى بولند!ا هو الفيلم الخام لأنه مستورد 

ولضغط المصروفات لا يسمح للمخرج الا بتسنية تصوير 5 ٠ ١‏ ولا تعتمف 
أسلوب التصوير على اللقطة الرئيسية التى تضمن التغطية بل على 
المخرج أن يصل فى تخطيطه الى التصور التهاثى بعد التقطيم قبل أن 
يبدأ التصوير ‏ وكل وضم لالة التصوير هو ما يريد المخرج أن يزاه 
فى الصورة النهائية بعد التر كيب ويعد كل مخرج سسبيناريو ليصف 
تدفقى الأحداث وسنيئار بو آخر ليصف كل وضع ال4 التصوير بالتسبةه 
للمكان واللمشثلين وهو يعرف تماما أبن تبدأ اللقطة وأين تنتهىي' » 
ولا يمكنه أن يصور لقطة رئيسية » 


م« 


وارتياط المخرج بنسبة تصوير محكمة لها على الاقل ميزة أخرى. 
سوى الميزة الاقتصادية ان الموقف يجيره عبل أن يدرسسش كل مشهد 
مقدما والى أبعد مدى ‏ ولقد نمكن سكوليموقسكى فى مرحلة تاليهة أن 
بخرح فيلم « الطرف العميق » فى انجلترا والمانيا بنسية لا ١‏ مصورا 
من الفيلم بألة تصوير محمولة على اليد ولكن نتيجة للقيود 
السابقة التى كان يعمل فى ظلها من قيل ‏ أمكنه أن بيصور عددا من 
اللقطات من مرة واحدة فقطا بعد اجراء تدرسب شامل 


وعادة ما يسمح المخرج التستحيلى لتنفسه بتسبية تصوير أعلى تصل 
أحيانا الى 0١ “5٠‏ ولا يبرر هذا فقط مضمون مادة الموضوع والاحتياج 
لم بد من المرونه بل تبرره أنضنا أن تكالفه الكامله نتضمن هن الأتعان 
الادارية ها يقل كثير١‏ عن مثيلها فى الفيلم الرواثى وهذا يسمح له بأن 
يكون أكثر تساهلا فيما يتعلق بكمية الفيلم الخام 


وبحب الاتفاق على نوع الفيلم الخام الدى يلزم استخدامه من ممده 
المرحلة المبكرة وحمل يكون الفيلم الخام بالألوان أم بالأبيض والأسود 
من مقاسن ١31‏ مم أم ©5 هم أم 10 مم كل صذا يتوقف على الموضو 
والميزانية وعلى الأسلوب العام للفيلم وبما أن التليفزيون حاليا هو أكبر 
مستغل للأفلام فانتا نحد أن أغلب شراكات الانتاج تخطط لأفلامها وكى 
اعتبارها أسواق التليفزيون مند البداية ‏ ويضع هذا قيدا جماليا على 
المخرج الذى يحب التصوير بالابيض والأسود مثلا فقد استحوذت الافلام 
الملونة على جميع أسسواق التليفزيون والسينما التجارية 


© اخمنيار طاقم الفئيين 


المنتج همو المسئثول فى النهاية عن مزج المقومات لكى يحصل على 
قيلم ناجم » الا انه بطبيعة الحال يعمل على صلة وثيقة مع المخرج فى اخديار 
طاقم الفنيين ‏ واذا كان المخرج هو المنتج ابضا عليه أن تولى عدد 
المسدكولية بنفسسه ‏ ومن المحتمل أن يكون للموزعين أو الممولين حق 
الموافقة أو الاعتراضض) «+سسبي تصدوص العقد علل التعاقد مم الفئيدس 
الرئيسيين وهو حق يحتمل أن يمارسوه أقل مما دءارسسون حقهم فى 
الموافقة على اختيار الم.ثليل ( الا فى حالة اختيار المخرج نقسيه ) | ومح 


١ 


هذا اذا كانت مريزانية الفيلى ضصثقيلة فقد يضغطون من جهتهم ليتم 
الذداقك دع مصور هعثبر ويه سر يهأ » أو ممع هصد.مم مناظر يعتقدون 
آنه مصلل » 

واذا كانت ديزانية الانتاج ضخّية فقد يفضلون مصورا له سسمعة 
حسرئة , أو لأن الممثلة الأولى تطلبه بالذات وقد يصرون على مصدمم مناظر 
شخصامةه رئيسسية معينة مثل خيمسسن بتوبد أو من المدوقم أن دا زم 
بأسلوب معين 

ولقد قلت فى هذه الأيام عادة أن تتولى الانتاج نفس الشركة التى 
ضغط قوى على المخرج لكى يستخدم الفنيين الذدين يرتبطون بالشراكة أصلا 
بعمود ممدة مر ه ولا شك أن الذين يصتعون أغلاها تليفرٌ بو د.4 يتعرض.ون 
أيضا لمثل هذا الضغط 

واذا! وضعتنا فى الاعتشيار مدى الماحة الى التعاون والشعور الطيب بس 
الفنييا فى مكان التصوس لأدر كنا بوضوح مدى الحاجه الى ضرورة إخشمار 
طاةم الفنيس دمنتهى العنانه 

والممخر جين مواقىف مذة:لمفة 3ما دتعلق باختيار املصور ودصمم 
المناظر ومر كب الفيلمع ( المواتير ) ولكن هناك اتحاه عام لاستخدام 
الأث..شخاص المعروقن اليد دمكاهم أن يتفهمو ا أنكار المخ اج الر تمسية 
لقد كانت العلاقات الوطيدة دائما بين مخرج الف لمم وبين واحد أو أكثر 
من أفراد الو حدج من العلامات الممدزة فى عدرد من الأفلام العظلمة من 
علاقة جردفيث مم بيلى فيتزر الى علاقة جوزيف لوزى مم وبنك._ارد 
مكدو ثائد 7 الع تفضصملله لدو حلاس س نطو كومب وجرى فمشر اكمدترى 
نصوير 

وذيما يل بص.ف نشساوئس كرايتون الذى عمل أرضا مم سل وكومب , 
علاقتهما دهده الطر بقة 

لقد عمل سياء كومب دائءا هم نفس المص.ور عندما عملت معهما 

أخيرا ذ ران ذلك بأيام استديرهات ايلتج والعلاقه بين المؤلف والمنتح 
والمخرج وقتئذ | كنا دائما ننائش أذكارنا بالتفصيل ولكن معمناك عددا 
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مى مديرى التصوير الذين لا يتدخلون فى عمل المصورين الدين يعملرن 
معهم الهم بتر كونهم لتشغيل آلة التصوير واذا حدثت أى مشسكله فعلى 
المخرج أن يحلها مع المصور وكنا فى النهاية فى غالب الأمر نشرك مدير 
التده وير معنا فى المشكلة ‏ باختصار يمكنك أن توفر الكثير من الوقت 
انا كاءت تعمل مم أشخاص راغبين فعلا فى التواصل والتفاهم قيما بينهم ٠»‏ 


ومن جيه أخرى فخلا وقت هناك لراعاة اليروتو كول وتسلسل 
الرنب ولا بتوقع أحد من المخرج أثناء تصدوير الفيلم أن بنقل كل رغباته 
المباشرة أو تعليماته الى المصور عن طريق مدير التصوير) يجب أن يكون 
المذرج والمصور على اتصال مباشر 


واختيار مركب الفيلم ( الو نتير ) له أهمية قصوى » حيب أن المر كب 
هو الذى سيمنح الفيلم تدرجاته النيائية من حيث الابقاع والبناء وهناك 
اتحاه متزايد حاليا لآن يقلل المخرج المعاصر من مدى الاسهام الخلاق الذى 
بقدمة مر كب الفيلم ٠‏ وذلك بأن «تخذ المخر ج بنفسسه أكثر القرارات الحاسمة 
فى عرفة التر كيب ( وبالرغم من ذلك ق.ما ثثير الاهت.ام أن المحظ الاعتراف 
الواضح إفضل ديد آلين فى عناوين فيلم آوثر بن «الرجل الكبير اتصغير» ٠)‏ 
ولكن مهما كانت براعة المخرج الى أن يصل بقيلءه الى مرحلة الثر كيب 
فان احر كب السىء أو غير الملائم قد يسبب مشساكل حقيقية 


« لاقيبنا فى فيلم « راعى بقر منئتصف الئبل » صعوبات شديدة فى 
البكر تين الأولتين لآن النتيجة لم تكن هرضية على الاطلاق ‏ كانت هناك 
خلاقات عنيفة بين مركب الفيلم وبينى » فطليت من جدوس كلارك أن يحضر 
من ان«لترا أيقدم لنا نصائحه وكلت فى مأزق حاد ‏ لقد أعدنا التقطيع 
والتر كيب بعدة طرق مختدلفة بحيث لم أعد أذهم سببا لعدم وصوننا الى 
عل * كنت ثىمسيس الطاحة الى عقل ميدع افى. التر كيبي لك أعمل .فقه 
لقد أعدنا البكر نين الأولتين الى محرد لقطات من الطبعة السريعة الأولى 
وبدأنا المجهود من أوله ان هذا الأمر يحدث أحيانا ء (ش.ل.سئخر ٠)‏ 


ولقد نسيب مشهد الحفلة هن القيلم نفسيه فى اثارة مشاكل هائلة 
خاصة بالتر كيب اذ كان عليهم أن يركبو!ا مشهدا يستغرق على الشائة 
بضرعة دقائق من أطوال مصورة مدتها ثلاك ساعات وتنصف 


واذا كان لدى المخرج فكرة واضحة عن الايقاع الذى بحاول الوصول 
اليه من خلال التصوير » فان ذلك سوف يساعد مركب الفيلى الى حد بعيد 
فى المراحل التالية وعلى المخرج بطبيعة الحال أن يعرف السرعة التى بيجب 
أن ينتصف بها كل مشلهد حتى بمكنه أن يقود الممنلين ٠‏ وبالاضافة الى هذا 
يجب على المخرج أن يدرك الثقل المرئى الذى يمكن أن تسهم به كل صورة 
فى التدفق العام للفيلم 

ه فى مرحلة التحضير يكون لدى تصور واف للحو والتوقيت الخاصين 
بالفيلم عندما يكتمل ووجحود الفيلم نصفة عامة يعتمد عل الصورة 
والزمن ٠‏ وعلى المخرج أن يدرك أى ثقل سيتوفر لكل صورة وبلمتل عديك 
أن تعرف حسب مقتضيات الموضسوع أى نوغ من الاحس_اسنى بالوقت 
سيكتسبه كل مشهد أو منظر وعندما أصور مشرهدا قانئى أفعل ذلك 
وعاصر الوقت فى دخيلتى وأحيانا يكون هذا اسهد بطيئا تسميا 
ولا ا؛تطلب الا القليل من النر كيب ( ١المونتاج‏ ) وهن جهة أخرى اذا كننت 
أرى أن يكون سريعا عنيفا فاننى أصوره مم مراعاة اسدتيفاء التفطية الى 
حد بير اننى حدرك دائما للا بحب أن يكون عليه الفيلم من ابتقاع 
وتوقيت » ( كول ) 


وقد تكون احدى المساكل التى تعرض للمخرج فى مرحلة اأثر كيب 

هى اثتلاقة مم الموضدوع يكون المخرج على صدلمة وثيقة بالفيلم لمدة صل 
ال ثلاثة أو أربعة شيهيور وكا يساعد الرس.ام لكى درى رسسمه من منظور 
أفضل أن يرجم الى الوراء بعيدا عن اللوحة من ان لآخر ‏ ذلك يذزم 
الاخرج 'ن ييتعد » عن قيذ.ه كلما أمكنه ذلك ويعير <ون شامع شتر 
عن ددذه النقطة فيما يلل 

ه من الصعوية د.كان أن تقوم بتركيب فيلم شاهدت لقطاته أكدر 
مما يحبا قد يحدث أن نكره الفيلم تماما ‏ وقد يؤدى بك هذا لسر 
الحظ الى استبعاد أجزاء لم يكن من اللازم استبعادها 2 من السهل فى 
هذه الحالة أن تفقد رؤداك ‏ «حب أن تتذاكر باساتمرار الموض.وعية الاولى 
الدن كانت لدنك خلال مراحلة الذركيب الأولى ليس من السهل ان 
تحافظ على موضوعيتك لفيلم استمريت فى العمل فيه لفترة طويلة 
ويحدث أحيانا فى مراحل الكتثابة أن أكره ها سسيق أن كتبته » مما نتسسيبه 
كين أن اسحيءد أشياء لم يكن من الراجب عل اسسشبعادها أصلا » 
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© التوقيت 


من المقفيد لتطودر التوقيت ء أبا كان موضوع الفيلم أو نوعيته أن 
تحارل أن تتوقم مقدها رد ذعل المتفرحين بالنسبة لتداق الصور وصن 
الضرورى أن تخمن الوقم المرئى العام للقطة المنفردة مثلما تفعل مع 
الوقمع المتزايد للمشهد كله وعلى الفيلم التاجح أن يحافظ على انارة 
اهةت أم المتفرجين وبعتم.د مسرتورى هذا الاهتمام على نمط التطور العام 
للم.لو 


والعواءل التى تؤثر على نمط التدفق فى الفيلم تشمل 

١‏ السيتاريو محزن أم مضحك ؟ هل يعتمد عل الجر كة السبر بعة 
والقطم الكذير واللقطات القصيرة كما فى اسلوب فيلمم الخربج ‏ أم 
أن البناء أبطأ ويضم لقطات رئيسية طويلة مع استخدام لقطات قريبة 
عند الضرورة لزيادة التوتر الدرامى ء كما فى أفلام هتشس كوك ؟ وما 
الترتيب الذى تم وضعه للحركة فى السيناريو وهل هو الترتيب الذى 
يسعر المخرج أنه أكثر ملاءمة للمعالجة التى يرغب أن يتيعها ؟ 


؟" ‏ الممثلون هل سسيكونون قادرين عل اعطاء الأداء الطلوب ؟ 


٠“‏ تصميم الانتاجي هل للتعبير المرئى عن السيناريو نسسيج 
واضح ؟ وهل جودة اللون المتوقعة تناسب روح السرد ؟ 


اذا كان هذا النوع من التحليل يبدو مضحرا فيحب أن نتذكر أن 
المخرجين الذين يعملون برؤية كاملة مثل هتشكوك يتصورون مقدما كل 
صورة ستظهر عل الشاشة بكل تفاصيلها قيل أن يتوجهوا الى أول مكان 
لنتصوير ولا بحب أن نفترض أن هذه الكمية من التفكير المسبق سشوف 
تقلل من قدرتهم على التصرف الفورى أثناء التصوير اذا سئحت الفرصة 
أو على أن يغيروا من السيتاريو بعد أن يمضدوا بعض الروقت مع اامثلين» 
وكما يذكر وولف ريللا فى مكان !خر من هذا الكتاب » ان التحضير الكامل 
يزيد فى الواقم من قدرة الشخص على المحاولة وحرية الحر كه قى المراحل 
التاليةح فالقدرة على التصور الواضح هقدما لمضمون كل صورة وجودتها 
ومعرفة موقع كل صورة خلال تطور الفيلم ‏ سوف تساعد المخرج الى 
أقصى حد عندها يوجه الممثلين ومدير التصوير وباقى القنيين من حدرله 


و" 


© الطمائينة 


من أهم المشساكل التى نواجه المخرج الشاب أن يضفى الحو الصحيح 
فلى مكان التصوير ولهذه المشسكلة أهميتها خاصة عند بدء التصوير 
ومبما كانت كمية التحضير البذولة فان الايام الأولى فى 'نصوور الفيلم 
مسبب مشاكل فريدة فى نوعيا لا تحلها الا الخبرة 

انك تندخل الأستديو وتصل الى مكان التصوير وهو منظر سيق 
أن وافقت عليه وشاهدته من قبل لتمد كان خاويا أما الآن قهو ٠زدحم‏ 
بالناس لقد وصل الممثلون والقئيون :. وهناك آلات التصوير والعربات 
ومصابيح الاضاءة وأشياء أخرى لا يعرفها الا الله وتقول لنفسك< من 
أبن سأبدأ ؟ وماذا سوف أفعل ؟ » ( كلارك ) 


ان المخرج سسوف يعرف ماذا يفعل فى ذلك اليوم الأول وفى الأيام 
التى نليه اذا كان قد اهتم بالتحضير على أكمل وجه وعاش مع السسبيناريو 
بالتعمق الكافى 


على المخرج أن يعيش هع سيناريو فيلمه بنفس التعمق الذى 
كرسه بيتر بروك لمسرحيته عندها كان يخرج عاملت على مسرح 
سمئراتفورد قد تصل الى حد القول بأنه يجب أن تتوفر لديه آلة عرض 
صغيرة ندور طوال الوقت داخل مخيلته ان أغلب المغخرجين لا يؤدون 
التفكير المطلوب منهم وهم فى مكان التصوير ولكنهم يؤدون ذلك فى 
السرير قبل أن يناموا أو فى الصباح وهم يحلقون أذقانهم أو وهم فى 
طر يقهم الى الاستديو ‏ وبهذه الطريقة يحصلون على صورة واضحة 
عما سسوف يفعلون 2 تضىء أمامهم قبل أن يدخلوا مكان التص_وير 
( أو البلاتوه  )‏ أننى لا أتذكر أبدا أنى دخلت مكان التصوير دون أن 
تكون لدى فكرة واضحة عما سوف يحدث وسعض التفصيل ‏ واذا 
حدث هذا لك قانه سسيكون يوما سسيثاا  »‏ ( كول ) 


اانا 


© الاقتصاد 


توفر النقود أو نقصها ممو الذى ينحكم فى العمل الفنى للمخرج 
على المخرج أن يجعل أفكاره تتلاءم مع الميزانية المعدة من قبل والميزانية 
بدورها قد نم اعدادها لكى تلائم الموضوع وغالبا ما يكون على المخرج 
أن يبحث عن الموضوع أو يعده لكى يتفق هم الميزانية ‏ من المهم أن 
تقبل هذا القيد بايجابية حتى تصل الى ما يمكنك أن تفعله فى حدود 
الميلغ المتاح ؛ وحتى تنسى بأسرع ما يمكن ما كأن يمكئتك أن تقفعله بمبلخ 
أكسر ( أو أقل ! ) 


واذا اضطررت على سبيل المتال أن تقلل من عدد المناظر وأن تدمسن 
سمو شخصيتن تثانو نتن وأكثر هن هذا أن تحاول حلق شىء بدلا من 


شرائه » كل هذا يمكن أن يؤثر ايجابيا على الننيجة النهائية 


وبعض المخر جين الممترف بقدرهم يعانون هن كثرة الاموال المفروضة 
غلمع وبع اودكنترا مع الرزعق عل عيل. قيلي اصسين خميم أعانن 
ما يجدون أن الامور تفلت من أيديهم لان الموزعين بعد أن ششعروا بالحاجة 
الى مزيد من الأمان انتهوا الى تغيير قائمة الممثلين المتفق عليها لكى 
نتضمن نحما لامعا واحدا على الأقل وعلى العموم ذفيده المشكلهة لا تخصص 
المذرج الممتدىء عادة 


والأفلام التى 'تنمتع بميزانيه لا حدود لها قليلة العدد | وأغلب 
السينمائيين الشبان يعتبرون نقص التمويل هو المشكلة الأكثر الحاحا 
ومع ذلك فمن الممكن أن تصئع قيلما بسكل ما اذا ما حصلت على أقل 
مبلغ يوفر لك حوالى ٠٠١‏ قدما من الفيلم الخام بفرضى أن لديك فكرة 
ييكلك أن تعالحها فى حدود دقيقة أو دقيقتس من زمن المعرضض على 
الشاشة وعلى المخرج أن يتأكد دائما وبصورة جدية من أن السيناريو 
المعد راعى كل القيود المادية التى عليه أن بعمل فى ظليا واذا كان 
الانتاج يعتمد على ميزانية منخفضة فلا طائل من وراء أن يقترح كاتب 
السيئاريو مواقم تصوير غريبة ومعدات بصرية باهظة التكاليف ومناظر 
ضحخّمة22 يحب التعبير عن فكرة السيناريو دال الحدود التى دفر ضضها 


لمق 


1 





احج ات ووسروحسر ل زر اسم 


ا د لم يهام رفس ب معن ب ترج م رس ررم 
. 3 ا ا ان 





1 0 ا‎ 30 ٠ 


النظر الطبيفى بعد المع ركة ه ءلاة١‏ أتثنربه حان 





« اللزيل ه ١133‏ بالوس هايعسكى 


لا يجب أن يعوق النقص فى الفيلم الخام أى هخرج قادر على التخطيط الكامل هقمما وغل 
المحافظة عرز النظام ‏ وبعض الأفلام الهامة خلال الخمس والعشرين عاما الماضية ححجاءدت من 
بولندا ١‏ وهى دولة الفيلم الحام فيه! محدود جدا ٠‏ وهناك دول اخرى هازال اقتصادها اقل 
من القدر المطلوب ,. مثل الهند . مها يشكل قق.ودا قاسسية على استخدام الفيلم الخام ٠‏ وبالرغم 
عن ذلك فانها تنتح أفلاما كها جودتها 


والسيب الآخر وراء الالتزام بالنظام الددءق هو أن المخرجحئ الاين بتمنعون بسمعة 
الاقتصاد هم الاكتر احتمالا فى الاستمرار كى العمل 


1 5 ىأك 


ان 





فينوس الشسقراء  ١95‏ جوزيف فون ستيرنيرء 





ويمكن فى حالة السيناريو الجيد الذى أعده المخرج مم كاتب 
السيناريو فى تعاون تام توقم عدد من مشاكل التتقيد المحتملة ‏ وكما 
سبق أنذكر يرحجى سكوليموفسكى فى مكان آخر فان النظام البولندى 
الذى يسمح بنسية تصوير 5 ١‏ هم الاصرار على دراسة السيناريو 
دراسة وافية قيل التصريح للمخرج ببدء التنفيذ يضمن اقتصادا كبيرا 
فى الانتاج ‏ وبالمثل اذا تم التفكير حجبدا عند تصميم المناظر كيمكن 
استخدام مناظر أقل تكلفة . وبمكن وهو الأهم تفادى التغيرات التى تحدث 
فى آخر دقيقة ‏ وتوقم حدوث المساكل يمكن أن يمنع التأخيرات التى 
لا داعى لها فى يوم التنفيذ ؛ تأخيرات قد تكلف ميالغ باهظة اذا كان هناك 
ممثلون بتقاضون أجورا عالية ومعدات غالية تم تأجيرحا ‏ واذا كان 
العقد .شسترط موعدا محددا لانياء التصوير قان السيتاريو المدروس.ن جيدا 
هو الحل الوحيد الذى يضمن عدم تخطى الاشتراطات القانونية 


© الأسلوب 


أحد الجوانب الهامة من مسئولية المخرج نجاه «التصميم الفنى» للفيلم 
هو ها يتخذه من قرارات نجام الاسلوب » ويميل يعض الفنانين 
الملاقين الى ترك موضوع الأسلوب للنقاد وريما توجد فى السينما 
بعض جوانب من أسلوب المخرج يكون من الافضل تحليلها أيضا بواسطة 
النقاد ولكن بمكننا أن نقول بطريقة عملية أن على المخرح أن بنخذ 
قرارات تتعلق بمواقع التصوير والاضاءة وتقطيع اللقطات والتمئيل 
وسواها وكلها تعكتين بطر بقة أو باأخرىق مدى إدراكه وحساسسته 
وبالتالى عن حصيلة المخرج كفنان خلاق ‏ ويلخص جحون شل الوساجر 
اهتمامه المتصل بالأسلوب فيما يلى 
اننى أناقش. اسلوب الفيلم بكل عنايه مع هدير التصوير ومصمم 
المناظر وأحيانا أعرض أمامهما أنثلاما أخرى قد ترشدهما الى كيف يحب 
أن بيدو جزء معين من فيلمى اثئى أناقشى الاحساسىن العام للون والشكل 
والنسسيج أو أى شىء آخر مع مصمم المناظر مناقشة كاملة جدا ‏ اننى 
أتدخل فى الاسلوب بكل اتهماك وان كان البعضص يقول أنه ليس لى 
أسلوب مميز أنا متاكد اننى اهتم تماما بالطريقة التى تبدو عليهسا 
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د راعى بثر عنتصفا الليل , ١935‏ عون مشللبسستجر 


لأشياء خذ مثالا طريقة استخدام الألوان فمن الصعب المحافظة على 
الاسلوب الذى تقصده اذا كان طبع النسخ سيتم بكميات هائلة أما 
الأإبيض والأسود فيمكته أن يحافظ على اسلوبك بطرق متعددة أما فى 
حالة الألوان فيمكنك ان كنت سنعيد الحظك أن تحصل على نسخة أو 
سخدين مقبولتين أما بعد ذلك فلا تنوقع شميئا وانسى الموضوع 
بمجرد أن يصبح الأمر بين يدى المعمل للبدء في الطبع بالجملة من نسخة 
مل الصبفات , فانك تفقد عندذ كل ما كنت تحاول أن تحققه بالألوان٠‏ 
قد شاهدت ١5‏ طبعة مختلفة من « واعى دقر منتتصف اللمل » وأصابئى 
لغئيان من الفيلم بحيث لا يمكنتى أن أصف لك همده التجربة 
دبقيت فى أحد معامل نيويورك حتى شاهدت نسخة تتفق مع الاصل 
, بعد ذلك لم تتفق نسخة أخرى مع هذه ٠‏ وعليك أن تحارب بشدة لكى 
حصل على نسخة أصلية ( ماستر ) جيدة وهذا هو أحد أسباب عدم 
واظبتى على استخدام الالوان » 


وسكن لنوع الاضاءة الخاصة بالآلوان » الى جانب تحميض الألوان 
وطدهها أن «خلق مشاكل عديدة وخاصة إذا كان مدير التصوير شخصا 
يفضل تألق الضوء وشدته عن الضوء الهادىء 


ه كننت مهتما بالحصول على تأثير مظهر الحبييات الكبيرة للفيلم 
عنده!ا كنت أخرج فيلما قصيرا فى الفترة الأخيرة وقد يكون هذا صعبا 
جدا فى حالة الألوان ويعد أن جلسست مع مدير التصوير وناقشت معه 
المشكلة ء توصل الى طريقة تعطينا صورة غير مصقولة نتجه الى الكابة 
وهو ما كلمت أقصده ‏ والمشمكله مع الألوان اتها قد تبدو جذابة بينما 
كنت أنا أهدف الى الحصول عل الكآبة ‏ ولقد ساعدتنا حقيقة أن الجو 
كان وقت التصدوير كثييا الى حد هأ ولكن ممم ذلك فقد تحد أن الالوان 
كثيرا ما نيدو عل الشاشة أكثر اشراقا مما تقصد ‏ وتتوةف المسألة على 
استيعاد بعض الألوان ٠‏ وحاولت قى هثم اطالة أن أسعيعد اللون الأحمر 
مقدر الامكان ‏ ولكتنا كنا نصور فى موقم خارجى هى لندن وكانت 
الأتوبيسات الحمراء تظهر أمامنا باستيرار ٠‏ ويفضل مديرو التصوبر 
بعةة عامة أن يستغلوا الالوان بكل طاقانها ‏ واصيح من الصعب جدا 
الآن أن تصور فيلما بالألوان لينجح كفيلم واقعى ‏ أما فى حاله الخيال 
النانتازى فيمكنك أن تحصل على ما نريد من بيجة وأفراح هه (زيللا ) 


وبالمتل شعر توئى ريتشاردسون أن الادراك العام للأسلوب مو 


« أنا الذى كنت أقرر تطور الألوان ونوعيتها فى فيلم « توم جونز » 
وليس مدير التصوير ان مفهوم اللون فى هذا الفيلم كما قى سواه 
جزء أساسى هن القصة ٠‏ ومظهر الفيلم جزء من معالجتك الكاملة له وقد 
أتخذ فى حالات معينة فكرة ذات أسلوب صارم ويلزهنى عندثد أن أستخدم 
تأثيرات فنية معينة تتناسب مع تلك الفكرة ٠‏ فمثلا 2 في فيلم «ه جريمة فى 
سموهو لم آحرك آلة التصوير اطلاقا ‏ كانت كل اللقطات ثابتة ‏ لم 
يكن هناك اى تحريك أفقى لآلة التصوير (بان) لا تحريك على الاطلاق٠‏ 
كانت محاولة متعمدة لخلق إحساس كلاسيكى أما ممتدما أخرجت قيلم 
مر هحوم الفرقة الخفيفة » فكنت أريد تأثرا عاطفيا ‏ أردت الى حد ما أن 
أعطى شكلا مثاليا لجانب معين من الحياة الانجليزية فى المصر الفيكتورى 
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لكى أظهر مدى التياين بينه وبين وحششبية الحرب وبعد أن تحدانت امي 
ديفيد واتكن الذى صور الفيلم أحضر عدسسيته الخاصة ماركة روسس التى 
أعطلت التاثير المطلوب هله الاعتبارات تراتبط أساسا بالموضوع وههى 
انعتمد على مفهومى أنا وادراكى للعمل جميعة » 

ومظهر هام آخر من مظاهر الأسلوب العام للفيلم هو اذا كان سسممم 
تصويره فى الموقم أو داخل الاستديو ولا حاجة للقول بأن لكل مخرح 
موقفه الخاص فيما يختص بالعمل داخل الاستديو أو العكس ويمكنه أن 
يصل الى أقصى مدى كى يتفادى ظروف العمل التى لا نتفق معه 


د اذا تطلب السيئاريو موقها للتصوير قى وسنط الصلدراء فاننى 
أنتقل الى هناك أو أخلق الايهام بذلك ولكننى لا أقيل أن أصور الممثلين 
بطريقه خدعة ١‏ الحجب المتنقل » ( ترافللئج مات )6 أن اللقطات التى نتم 
بهذه الخدعة تيدو مرعية الا أن الأمر يطبيعة الخال يعتوييك على الرأي 
الفخضن.. ' نقد صوبزت: كن تيلم ينتوم حويز »فى الواقم الفعلية. او كذا 
نياع بو نيه كيل برغالبية اقيلم بالسل 24 ل أضور كط فى منلان اسطتاعي 
مشيد هتاك أحيانا بعض الاشياء التى يبحب تحضيرها دال البلاتوه 
فلا سمكنتك مثلا أن تصور داخل سسفينة حقيقية أن الاسس_نديوهات 
بالنسية لى هى الموت , انها لعنة . انها كل ما أكره الا أن هناك أفلاما 
عظيمة قد نم تنفيدها داخل الاستديوهات ٠»‏ ( وتساردسون )» 


ومن ناحية آخرى فضل جون شليستجر بيئة الأستديو 

م أنا الآن أؤمن بسدة بالءمل داخل الأستوديو ولم أعد أؤمن بأن 
الواقعية لا يمكن الوصول الييا الا فى المواقع الخارجية واذا كان عليك 
ان تقترب من النافذة وأن تنظر خارجها . فمن الواضح انه لابد أن تفعل 
ذلك فى الموقم هناك بعض مناظر فى فيلم « دوم أ<ل الداعمى 4 متلا 
استخدمنا فيها منزلا فعليا الا أنئى عادة أجد أنه من الأفيد أن أشيد 
منظرا حيث يمكننى أن أحصل على الصوت الجيد وعلى التركيز التام 
أن الأمور تكون أسلهل مادام يمكنك أن تنقل الجدران وأن تحصل على 
اللقطات التى بر بدها » 


واذا لزم تنفيذد مشسهد واحد فى الموقم أو اذا كان علينا تصوير 
الفيلم كله ل المواقع الخارجية « قلا بد من بحت هذه المواقم بحثا وافما 


حتى نربطها بتطور السيناريوي لا يلزم فقط أن تتوفر الحكمات 
الأساسسية قرييا من الموقم حى يمكننا أن نستخدم معدات الاضاءة ووحدات 
الصوت بل يجب أن يدخل فى الاعتبار أيضا الظروف الخرية المدلبة 
وكذا طبوغرافية المكان وتضاريس الارض 2 لقد وجد جوزيف لوزى الذى 
نولى اخراج فيلم « اه.كال فى منظر طبيقى » أن المواقع المغر ديه حارج حد!ا 
1آكرمما يحتمل فى الوكّت المحدد للتصوير وأن درجة حرارة الظل بلغت 
٠‏ درجة مئوية | وأخيرا تم العثور على موقم آخر يوفر نوع الخلفية 
التى خطرت على بال لوزى وهو بدرس السيناريو همع ووبرت شو 


نطورت أشسياء كثيرة ننيجة للموقع الذى عثرنا عليه ورسمت 
سيئا يشسبه الخريطة ليساعدني قى ربط القصة بالموقم ‏ وأردت أن تيدأ 
المطاردة عند البحر وأن أقتر مح فكرة وحود جبال بجوار البحر على أن نيدو 
المنطتة جميعها ناثية ٠‏ وكنت أرغب فى تحريك الشخصيتين خلال نوعيات 
مختلفة من الارض حتى يصلان الى منطقة الثلوج ولنهاية الفيلم أردت 
أن تترك الشخصيتان الثلوج الى أرض جبلية جرداء يمكن أن تكون فى 
أى مكان ‏ كلهذه الافكار نبعت من الظروف والبيئة التى التقيت بها فى 
الموقم » 


وبعد أن عثر لوزى على هذا الموقم النائى تنوفر له التحكم الكامل 
كأاقصى ما يتوقم وما يتمنى فى موقم للتصوير ولكن اذا حدث أن كان 
اللوقم المطلوب قى وسبط المديتة فسملاسمتبجد عده مشا كل وعلى الملخرج 
عتدئذ أن يعتمد كثيرا على مساعديه وعللى ذوى الخبرة من ممتلى المجحاميع 


« عندما كنا نصور لقطات الزحام فى الشارع الخامس كنا نستخدم 
عدسات ذات بعد بؤرى طويل بقدر الامكان وكنا نستخدم آلات تصوير 
محمولة على اليد أو داخل سسبيارات وكان عليئا أن نسابر الظلروف 
والطريقة التى استخدمها فى حالة التصوير داخل المدن ؛ هى أن أختار 
بعض ممثلى المجاميع لكى يحيطوا بالممثل الرئيسى بحيث يتأكدوا من أن 
النقطة لن تفشل لوجود شخص يحدق فى آلة التصوير مباشرة الا 
يمكنك أن تراعى منتهى الدقة أثناء التصوير فى مثل هذه الظروف 
وبالطبع يقع جزء كبير من العبء فى هذه الحالة على المساعدين الذين 
يعملون معى ‏ هناك قانون غير هشون قى صتاعة السسيئما دمتح المساعد 


© 


الأول الحق قى اعداد مشاهد المجاميم أنه يختار خلفية الملشهد وخلى 
الجو اللطلوب واذا لم يرقك ما أعده المساعد قما عليك الا تفيير بعضضص 
الأشياء ولكن هذا الأمر متروك له عادة ٠‏ كان معى مساعد فى فيلم «راعى 
بيقر منتصف الليل » أعتيره أفضل مساعد عمل معى على الاطلاى ‏ كان 
قديرا على تنظيم الحركة والمحافظة عليها حتى فى شبوارع نيويورك 
وكانت هذه مهمة ششاقة جدا » ( شسليسئجر ) 


وانحناج مناظر الاستديو التى يقصد منها اعادة خلق موقع خارجى 
معين الى بحث واف حتى يمكن اضانة الاصالة والدقة الى الصورة ٠‏ ويمكن 
الوصول الى أكبر قدر من الواقعية بالرجوع الى منظر فعلى » ثم استخدام 
ما نجده هناك كأساسى لا نشسيده فى الأستديو ولا يساعد هذا الاهتمام 
بالتفاصيل فى الناحية المعمارية وناحية الألوان فقا بل يساعد أيضا 
على خلق الجو الصحيح وكأساس للقطات الأفتتاحية فى فيلم راعى 
بقر ملتصف الليل » دان شليستجر حريصا على سسجينل ااحساسن ببلدة 
صغيرة فى تكساس. بمبائيها ذات الهيكل الخشبى المتخفغ. ودمطادخها 
ذات الهاميورجر الدهنى وبمئاظرها الطبيعية المزدحمة بالاعلانات ولافتات 
النيون ‏ وتنقل شليسنجر فى كل تكساسس لكى يسستوعب الجر ولكى 
نتضح رؤياه الخاصة للسيناريو وعندما قكر قى بناء مسكن رانسو فى 
العمارة السسكتية المتداعية توجه الى موقع فعلى لكى يحصل على التنفاصيل 
المطلوبة 


د لقد تم تصميم مسكن رانسو بمنتهى العناية فى الاستديو لقد 
استفدنا كثير!ا من أبحاثنا فى أحد البانى التى كانت سستزال فى الجزء 
المنخفض من ايست سايد ( الجانب الشرقى )| حيث صورنا الموقع 
ولقطات السلالم ونزعنا بعض الابواب والنوافذ وحليات الاعتساب 
ودواليب الحائط من المبنى ونقلناها الى الأستوديو حيث استكملنا الخورائط 
حولها ثم قمنا بدهان كل هذا بالألوان التى كنا نرى أنها مناسية لعمارة 
راتسو ثم أحضرنا الأولاد من الموقع لكى يشسخبطوا على الحوائط لتكتسب 
هذه اللمسة الاضافية من الواقعية  »‏ ( شبليسشحر ) ٠‏ 


من الواضبح أن المخرج ينهمك بنفسه قى كل مراحل تصميم المناظر 


ىو 


الى جانب عمله الأصلى ويوضح وولف ريللا مشكلة هذا الاتصال 


«ه لا يمكنك أن تتئرك همصمم المناظر ليباشر عمله على حدة ‏ فقد 
يقضى هذا على كلل شىء قد نتحدث الى مصمم المناظر وتنشرح له كل ما 
تحاول عمله ؛ ثم يذهب بعيد! ليعود اليك بعد قليل حاملا رسما تخطيطيا 
قد تعتيره شنيعا هناك شىء ها يحدث بين الادراك والتنفيذف ‏ لقد حدث 
لي هذا الشىء مرة وكدت أوقف العمل فى القيلم لقد أصابنى انرعب. 
حضرت الى المنظر ووجدته مرعبا بالرغم من أنه بطريق ما كان متفقا مع 
ما شاهدته من قبل فى الرسومات ولكن نظرا لانشغالى الشديد بأشضياء 
أخرى قصرت فى الاشراف على كل التفاصيل لقد حصلت على النووع 
الخطأ من المخدات والنوع الخطأ من مادة الستائر التى لا تتفق مم شخصيه 
المنظر انها مهمة مصدمم المناظر ولكن على المخرج أن يكون دائما هناك 
لكى يقب لآو يرقض ما بقدمه المصمم » 

وربيا كان من الأفضل أن أترك الكلمة الأخيرة عن التحضمر للمخرج 
جون شليساحر : لا يمكئنى أن أغفل أهمية الحاجة الى التحضير الشامل 
بكل معناه وفترة التحضيي بالتسسية لى هى الاكثر اثارة ‏ حيث يققوم 
الشخص باكتشافاته شخصيا وما يأتى بعد ذلث هو مسألة تنفيدذ 
ما سبق أن وجدته أما الباقى فمحرد عذاب لفسى » 


لا 


السينارير هو الخطه الرئيسية للفيلم وهو يشكل الجزء الاول من 
المر حلة الخلاقة ولا يعتبر اللسبناريو فى حد ذاته عملا كاملا من الفن 
مكل المصةه الفقصيرة والرواية 


ويتحقق الوجود الحقيقى للمسرحية من خلال التمثيل أكثر مما 
يتحقق من خلال الورق المطبوع ويقل السيناريو السينمائى اللكتوب عن 
همذ أنه أسساسا خطة عمل للفيلم النهائىي وهو من هذا الاعتبار يماثل 
رسومات المساقط بالنسبة للمهئدسس المعمارى 


سمواه بطريق أو بآخر فيجب عليه أن يمارسس دوره الرئيسى فى اتخاذ 
القرارات منذ أول خطوة بقدر ما تسمح الظروف 

وقد يكون العرض الادبى الجذاب مصيدة فالاديب بحكم تقاليده 
بنفر من أن يغير شيئا مما كتبه وقد يكون الكاتب في حاجة لهسذه 
الغريزة لكى يحمى نفسه ولكن على السينيائى أن يطبق احكامه 
الصارمة 

يحب على السينمائى الشاب أن يتأكد من آنه قد كتب فى نسخة 
السيناريو الخاصة بعملة كيف يمكن لأقكاره أن تصل الى الساشية 


مع 


أعا وصف المشضاعر وأقفكار الشسخصيات والدوافم وبيان ها مهمه 
مفروض أن يحدث فقد يضلل كل هذا المخرج ويقنعه بضرورة وجود مثل 
هذه المناصر فى الفيلم نفسه في صورته النهائية قمثلاا قد بيكون المخرج 
قفد كنب أو وافق على كتابه فقرة منلمقة تفصمح عن أحاسيس البطلة 
ومائسيها ‏ وقد يكون قد فعل هذا بكل تعمل لكى 


يركز أفكاره 
يجعل السيناريو سهل القراءة وجذايا للممول أو للموزع 


يبصف للممثلة ببعض. العمق الدواقم ور الشخصية التنى تؤديها 
والخلفية الخاصة بها 

ولكن ها لم يكن السينمائى دقيقا وصارها مع نفسيه أو ما لم 
يحتفظ لنفسه بنسخة عمل خاصة من السيئاريو وحسب آخر تمديل 
فقد يقم هو فى مصيدة « ترويج البضاعة . ويفترض أن كل ما كتبه فى 
كلمات منمقة قد تم تصويره آليا فى الفيلم وبدذا يضم نفسه فى موقف 
كألد الأور كسمترا الذى يؤدى عمله معتمدا على الشرح المكتوب على غلاف 
الاسطوانة بدلا من النوتة الموسيقية نفسها أو قبطان السفيئة الذى 
بوجهها معتمدا على بيانات مطيوعات الدعاية السياحية بدلا من الخريطة 
الملاحمةه 


ومن جهة أخرى قد يجد الكاتب الذى لا يقوم بمهمة صائع الفيلم 
آنه قد أخطأ خطأ مماثلا » ولكن فى الانجاه العكسى ٠‏ قد يتصور أن بعض 
التفاصيل المخثلفة قد تم تحديدها على الورق ضمن ما كتب ؛ وانها لا يمكن 
أن تخفى على المخرجح | ثمن كثرة تفكيره حول احدى الشخصيات 
وبالرغم من أنه لم يقم بوصفها فى الواقع بأى تفصيل على الورق فانه 
قد يمتقد أن جمل الحوار تكفى وحدها لتوضيح كل ما يهدف اليه من 
نو ضيح 

وبما أن الحوار فى الفيلم بالضرورة آكثر تركيزا مما هو فى المسرحية 
أو الرواية » فقد لا بيجد المخرج لديه سوى بضعة تلميحات لا تكفيه لاعادة 
بناء الخلقيات والدوافم التى تحيط بشخصية ما من محرد ملحوظات 
مثل ه صباح الخير > و ف ناولنى الملح ه ولا حتى « أنا باحبك » 


الاخراج السينمائى ‏ 8 


المحردة الى تعليمات انه يحول دمن » و «ماذا» و «لماذاى الى د كيفا» 


ما يمكن من الاصطلاحات الفنية ‏ خاصه فى المراحل الادلى 


يحب ألا تكتظك الصفحات بكمل من التفاصيل الخاصة نزوانا 
النصوير وحركات آله التصوسر وخلافه كما لا يحب تقطيم الفصه 
الى مئات من اللقطات المنفصلة قيل أن يقترب المرء من مرحلة السيدار» 
التنفيذدى واذا أخطا السينمائى وفعل هذا خان ذلك لن بحعل قعل 
من الصعوبة ( أو من الاستحالة ) قراءة عمله على بعض الممولين المحتمليلن. 
دل ريما ححبت هذه التفاصيل الدقيقة ما يهدف اليه بصفة عامة مر 
ممذه المر حلة الممكرة 


من الضرورى حدا ضمط الأحداث كبل تقطيم السسمناريو اك لقطآن ٠‏ 
بحب أن تتفق اللقطات فى تقطيعها مع الأحداث » لا أن تمدل الأحداث لحى 


ويمكن للمخرج ببعض الخبرة أن «ختصر المهمه قليلا اذا كان 
مستقر الذهن الى حد ما وهناك البعض من المخرحين العظام الذس 
يفكرون فى هنافسة هتشسكوك فى قدرته على التصور المسبق ولا يعنى 
هذا أنه يجب على السيتمائى أن يتحتب أن يختبر أفكاره قى مرحله 
مبكرة بتحضير خطة للقطات منها ليرى كيف يتتابع الفيلم ( أنظر مراحل 
كتابة السيناريو فى آخر هذا الفصل ) ٠‏ وما لم تعوفر للسيتمائى خبرة 
عدة سنوات كمن الأفضل له أن يتجنب التحضيير الكامل التقاصيل 
كما أنه هن جهة أخرى لا بحب أن يعتمد كثيرا على الارتجال 


وكلا النقيضين ليس الحمل التموذجى ‏ ميما قال أصحاب 
النظريات ‏ قمن الهم أن تصل الى الوضع الأنسب لعملك ‏ وأكثر 
الاحتمالات أن الطريقة النموذجية تقع فى مكان ما بين هذين النقيضين 


© طريقة نطوير السيتاريو 


نختلف الطريقة المعينة لتطوير السيناريو التى يمر بها هند مولد 
الفكرة الى السيناريو الذى يعتمد عليه المخرج قى التصوير ؛ اختلافا كبيرا 
بحيث يصبح لكل فيلم تنويعاته الخاصة عن الطربقة العامة أو النموذج 
المام الذى يمكن وصفه اذا كان السيناردو سبيتولى 5نادته كاذب خر 
بتعاقد خاص فهذا أمر واذا كان السببيتاريو قد بدأ كلمحة بدت لعين 
مخرج الفيلم فهذا أمر آخر وهل هو سسيتاريو اصلى أم اقتباسس *؟ وما نوا 
علاقد العسس القائمه بين المخرج وكاتب السسيناريو " وهل الفيلم من :نتاح 
سسمتديو لديه مجموعة من الكتاب سيتولون معا أو عل انفراد اعداد 
السيناريو النهائى ؟ كل هذه العوامل وسسوراها سيكون لها أثرها على 
تطوير السيناريو بلا شك 


وعلى هذا اذا فكرنا فى المشاكل التى تواجه المخريجح عندها بعد 
العامة التى ترتيط بهذا الحجانب > ققد بيضيطره بيعضن الدواعى العيلبيه 
احيانا الى ألغاء مر حلله أو اخرى من مراحى نطو در السميماز وى كنا ان 
المخرج لفسنة كد بهد السبئاردم دطر دقته الخاصه تسمدمب ذل زاحكة التبمونيس 

و بغر ض أن كائب السمتارهة والمخرج بعدادن معأ مند المدابة 6 
كتابة سسيئاريو أصل فان الهدف الاول للسيناري,ر هو بيم الفكرة زاح 
الممولين المحتملسنئ واقناعه وقد تكون هذا الممول معدا أو أسنتديو او 
رؤيا واضحة لفكر نه والخطة العامة التى سسيقدم بها هذه الفكرة ‏ كما 
يجب عليه أن يكون قادرا على تصور الأسلوب العام الذى سميطور به 
الفيلم وحتى فى هذه المرحلة كد ساعد كثيرا أن برشم المخرج بعص 
الممتلين للأدوار الر ئيسية حمست أن هدا يخلق صوره ذهسه واضحة ع 
الانتاج المقترحح يجب أن تكون الفكرة مكتو بة عندئذ فى صيغة ملخص. 


وسيتولى عدد من الناس فحص هذا اللملخضص لكى يقدروا قبمته 
المتوقعة فى الأسواق واذا جاءت التنتيجة فى صسالحة قسيتم تكليف 


الكاتب بالتوسم من الملخص الى صيفة القصة القصيرة التى تضم مل 
التفاصيل والمواقف أكثر ما يمكن وفقيما بلى يبصفف وولف رالملا احدى 
الطرق التى اسنتخدمها لتطوير الخط العام فى القصة 
اننى أبدأ بقصة فى ذهنى- وأدونها بشكل عام وأكسيها البناء 

وأحاول التفكير فيها بصيغة اللقطات ‏ وأدون القصه فى سلسلهة من 
اللتطات تبدأ من واحد الى أريعمائله سسيعهة وعشرين مثلا وأحارل التفكير 
فى الهدف من كل مشسهد وهذا دساعد على اكساب الفكرة شكلا نهائيا 
وايتاعا للتطوير واذااتضدح أن هذا التطوير لا يتمشى هم هذه الصيغة , 
فانى أبدأ الكثابة يوصدف تقصدلمى كامل للأحداث | ساكتب ما أريد 
أن اراه على النساشة ولكننى أكتب أحيانا ضعف ما سوف أحتاج اليه .. 


© معالجة الزمن 
١‏ 
غالبا ما يتم تطميق مقياس الانسجام والتآلف بين الزمن والمكان 
والحدث فيما بين المشاهد المنفنصلة وفى علاقة كل متها بالآخر ‏ وذلك 
منها قد سيق تخطيطه بكل دقة ام لا 


وقد تتماسك مشاهد الحركة معا لمحرد قوة الحركة نفسسيها ‏ أما 
بالنسية للمشاهد العاطفية فمن اللمفيد أن تتبع علاتة محددة بين الزمن 
رالمكان 


وأهم ما يشغل كاتب السيناريو هو الزهمن وعلى صذا فمعالحة 
الزمن تعتبر العنصر الأساسى قى بناء أى سبيتناريو 


من الممكن أن تقدم فيلما يستمر عرضه ساعة ونصف عن أحداث 
تستغرق فى الواقم ساعة ونصمفه ء وان كنا نجد أنه حتى فى هذه الحالة 
قد يلزم عمادة الاسراع أو الابطاء فى الامتداد الظاهرى للزمن الذى 
يستغرقه جزء معبن الا أن المسكلة الشتركة فى كل الاحوال عى كيفية 
التغلب على الفرق بين الزهن الذى يستغرقة عرض الفيلم على الشاشة 
والزمن الذى تغطيه قصة الفيلم 


"هم 





حول 3م ك١‏ يحنوى عملم فرافسوا بر يفو عل عدهَ أامئلة مسرم كلاهتمام للطرة 
التى يمكن ان يعبر بها اأعخرج عن مرور الزمن 





العام اأاضى فى ماد براح ١كذا‏ وردتدم قه الاآان ريليه ث ذع..ات بدون ههوبية معصددد 


رندفةا زهه.ا همون مه منطة واضح 


ولنتصمور عل ستميل الال قصه نحرى أحدانيا خلال تبتتعنن يو ما 
منديمها فى فبلم مدته تسعون دقيقة ان السينمائى ذا العقلية الحسابية 
عد يحد الحل فى تنخصيص كل دقيقهة من دقائق العرض السينماثى لكى 
نعل عن يوم كامل من الوقت الأصبى والنتيحه عندائد ستكون كاراته 
اشحهة بطسيعة الحال 


لهذا نجد أن أحد المهام الرئيسية التى يقوم بها كاتب السينارير 
مو الوصول الى تقمويم زمنى يحدد الأيام المتقرقه النتى نحدث خلالها 
ماهد الفيلم كما يحدد الفواصل الزمئية بين كل منها والمشسهد الى 
دليه- عى أن نتوقف الفئرة الزمنية التى «<-ستغرقها كل مشسهد على 
الساسة على مدى ما نحتاجه أحداث المشضهد من وقت كحد أدنى لكى 
تف 1 وما نحتاحه حو المشديد وما نصمة من عو اقاف دن وذدت يكقى 


يه 
١‏ 


لنعير عذها واذا ها تم تحدد هذا أصمح لذاها عل ؟اعب اليةار ده 
اماد التوازن بس مشداعد انميلم المختلفة والمحافظة عليه 





أحك أحبك. ١938‏ ويجه فيه الان رينيه الى الخال العلمى كوييلة كتابفة درانيه للزمن 


كما يجب آن يفكر كاتب السيناريو بكل عناية فى الطريقة التى 
:نهم بها من الفترات الزمنيه التى تفصل بين المشاهد وبعضيا 


وانكم التعسير عن مرور الو قت باأظهار اختلاف مأ بس حاله المنظر 
سل الفاصل وتبعدده وقد 3 تكورن اسنتخدام المز جح التشيظ هو الحل 


د هناك عمدة طرق شائمة يتمكن امسسخداميا المرة ثلو الاحرى دون 
و5 حووف من إن التحوال الى كلسيشسيا 


فمثلا | تغيير الاضاءة من النهار الى الليل أو من الليل الى النهار 
سر مباشرة للمشاهدين عن هرور قاصل زمنى دون أي تفكير | ومن 
اغروق الالحرى ذات الثاتئر السر بع عل المتفرج تغير الملابس التى 
نددها نفس الممتى أو اختلاف المنظر الخلفى الذى سدو وراءه أو امتلاء 
و تفريغ بسض مكملات المنظر ع#دل هائدة الطعام ومطفأة السمجاد 


و 


حلائبا 





وليسن من الضرورى كقاعدة عامة تحديد الفاصل الزمنى الى كرب 
دقيقة وبالتالى فمن الأفضل عدم القطع الى ثقطات قريبة لعقارب الساعه 
او لأوراق ننيحة الحائطا أما فى الحالات التى تكون فيها للدقائق أمحميتها 
الحيوية بالنسية لدلمتفرجين ‏ كما فى فيلم ملتصف الظهر ‏ ل عان 
القطع الى عقارب الساعة لنْ يبدو عندئذ ركانه نصرف ممتذل على الاطلاىى, 


ويمكن فى الأفلام الروائية اسسمتخدام الحوار للتعبير عن الفاصلن 
الزمتى بحيث يمكن تحديده بكل دقة أو التعبير عنه دون الجددب/د )> كمثلا 
بمكنى أن يتفق ممثل مم آخر عن اللقاء فى التاسعة هي صباح اليوم التالى 
5 محطة سكةه حك دل فمكتورنا وكل ما لز منا عند ند أن نقطعء اسم 
4 لقطة للحطه سيكةه سحل للم 0 داعى هنا للمزج الى عقارب سناءغ4 أ معخصةه 
سم تتح رلك آل4 التصور راسما الى أمسفل لكي نقرآأ الافنه نهم لى عحطه 
فيكتو ريا 5 ان المتقر دس سس كو نون عتاك فنك 

وربما كان أهم جانب هن التعبير عن مردر الزمن ممو اسنخداصه 
الايحابى لا استخدامه السلبيى ان الاختلاف بين حالهة المنظر قبل القفاصسل 
الزمئى وبعده ممكن اسستخدامه لا لمجحرد التخلص من وققت غير مطلوب 
ولكن لز يادة ححيك م التغبير فى تطور الموضو م اد يمكن للفاصل الزهبى 
وظروفهم ٠‏ أكثر مما يمكن التعبير عنه قى لقطات طويلة تحل محله 
نم قدمناه بعد ذلك مباشرة حزينا ثان هذا التصرف سيوف ينقلى هذ 
التغيير الى المتفرجين بوقم أكبر كثيرا مما بمكن أن يتقله مشهد نو ضبحى 
كامل 

و بطبيعة الحال لا يكون التعيير بحن مرور فاصل زمنى هجرد وسيلة 
تقحم على السيناريو فى اللحظة الأخيرة ان المشصهد الذى يؤدى الى 
الفاصل الزمنى لابد وآن يكون قد تم بناؤه بالطربقة التى تكسب ذلك 
الفاصل الزهمنى أههميتة المقصودة 

واذا أردنا التعبمر محن هرور فترة زمنية قصمرة حدا مبل عدف 
بغادر دمثل احدى الحجرات ثم نراه فى اللقطة التالية مباثرة وهو حراج 
اللى الطر بق فيكفى أن يغادر الممثتل أمامنا الصححرة تماما فى آخر صورة 


1 
وى 


5 5 


ركادر) هن اللقطة الاولى وأن يدخل الصورة الأولى ( أول كادر ) من اللفطه 
التالية 

ويعتبر استخدام الأحداث المتوازية وسبيلة أخرى لمعالحة الرمن 
ان الحدث الاننتوازى ح أى وقوخ حدثين فى نفس الوقت فى مكانس 
مختلفم” بيصاح كو سبيلة سنيثمانة متساعد على خلق التوثر نيكننا أن 
بشاهد رعاج المقر ودن معهم من نساء وحصم تكد سمون قطم الاناث احللت 
الأبواب بينما نرى الهنود الحمر وهم يلتفون ويتصايدون حول نار 


ويأمل السينمائى بفضل القطم المتيادل بين مثل ممدين الحدنسس 
النفصلين فى أن يحافظ باستمرار على" حألة التشويق والاثارة عند 
المتفر حين 

ويمكن للسينيائى عن طريق القطع المتبادل أن يتخلص من قدر كبير 
مص الزمن دون أن يلجأ الى حيل الفواصل الزمنية الصريحة 2 يمكنه صلا 
أن يمتعد عمن بيت المزرعة لكى بيقدم الهنود الحمر لمدة دقيقه واحدة عى 
رهن العرض على الشساشة وبذا يسهل عليه التخلص فى الواقم عما ثّد 
يستغشرق أكتر من خمس دقائق من الزمن الفعلى 

هعاينا ألا نبالغ فى هذا الى الحد الذى يصبح الامر فيه غير مقبرل٠‏ 
ويمكننا أن نؤكد فى هذا الصدد أنه كلما زاد القطم الى لقطات منقفدياة 
حلال كل دقيقة من زمئن الشساشهة . كلما أمكن استبعاب مده أطول من الى 
الفمق 

ويمكن تنقيد المزيد من 'نصرفات معالحة الزمن على نطاق ضيق حلال 
مر حلتى التصوير والتركيب (المونتاج) أيضا الا أنه يجب على المخرج 
ألا ينسى مطلقا أنه لا يمكنه أن بفعل ذلك الا بتغطية الأحداث من أكتر من 
زاوية تصوير 

فمثلا يمكن اختصار الأحداث المملةه متل كتابة شيك اذا توفرت 
لدينا عدة زوابا لنتصوير للقطع فيما بينها ببنما اذا تم تصوير ذلك 
الحدث هى زاوية نصوير واحدة فاننا سلترتبط بالزمن الفعلى الذى 
تستفرقه كتابة الشسيك وبالمثل بمكن فى حالة الأحداث الستربعة جدا 


مل سسمليم شىء صغير هن بد ممثل الى يد الآخر أن تطيل الزمن 
السينماثى لها اذا غطيناها من أكثر من زاوية تصوير وذلك عندما بلرم 
أن نتيح للمتفر جين أن بلحظوا ما يدور أمامهم 


© الفكرة 


أيا كان موضوع القيلم فان الخط العام للقضة يتفعرض أعدم 
عديلات قبل الوصول الى نسلخة الفيلم النهاثية المعدة للعرض 2 واذا كان 
على الفيلم أن يتحمل ما سيس به من تحولات متعددة فعليه أن يتضس 
عنصرا أو أكثر مى العتاصر القوية التى توحد بيبل أجزائه عنه العناصر 
ممى التى تتشكل منها فكرة الفيلم 

ولا تحتاج الفكرة لأن تكون جديدة مبتكرة . ولكن يحب أن يسهل 
ادراكها والاحساسى ببا ‏ وأن يكون التعيير عذيا واضمد.<ا وصادقا 
ويما أن السينما هى احدى وساثل التعبير الجماهيرية كبازم أن تنوم 
الى التيسير على المتفرجين الذين يخاطبهم الفيلم لكى يدركوا فكرة المخرج 
وبفهموها ‏ وعلى المخرج أن يكون قادرا على أن بقودنا بمصصيرته الناقدم 
الى جوائب محددة من شخصياته أو إلى الموقفب الذي يضميم وأن يقول 
شيئا عن ظروف هؤلاء البشر ‏ وقد تكون لقكرته معالطحة خاصة دهرنة 
عن السرد الروائى 


واذا فحصنا أعمال بمض المخرجين يمكننا أن نميز علاقة تردط بين 
أقكار أحد أفلامهم وفيلم تالى له وبالرغي هن أن كل فيلم منها كامل فئ 
ذاه الا أنك تدرك بوضسوح وجود فكرة تحد تمبيرأ عنها ذّى عدد من 
الأفلام المتتالية لنفس المخرح لقد امححمتم فبلليئى مثلا فى قيلمه الحياة 
الحلوة » وقلمهة سداتر يكون » وغيرعما بأثر الثراء فى افقسساد المحتمح 
المعاصر فى روهاا وكان دى سسليكا من قبل قد فحصى فى فيلميه «سمارقو 
الدراحات ‏ و آهيرتو د » أثر الفقر فى افنساد المجتمم أيضا 
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وهناك سينمائى آخر يثير الاهتمام الى حد بعيد وملتزم الى أقصى 
حد هو ساتياجيت رآى ان عينه تدرك كل التغييرات التى تحدث فى 
المنفال المعاصرة ولديه موهبة الالمام بكل التفاصيل اللازمة لهذه التوعنة 
من الأفلام ‏ ويقودنا فهمه للشخصميات دال أفلامه الى مشكلة هامة على 
كل مخرج حجديد أن بواجهها ألا وههمى رسمم الشخصيات 





سنادا 9 5 ص 
صرت راى لع3, قري د 5 6 
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© رسم السخصيات 


سنتعرض فى فصل 5 الى عدة طرق لمعالجة رسم الشخصيات 
والارتحال ونود هنا أن نر كن على اعتبار وإاحد عام اذا كان المخرح 
يتعرض للعلاقات الانسانية قى مسيناريو قيلمه فمن المهم له أن يعرف 
شخصياته تماما وياعمق مما يحدده السرد المباشرير ‏ ولكى تسهل عليه 
معالحة موقف قى الوقت الحاضر يلزمه أن يخلق تصورا ذهنيا كابلا 
لشخصياتنه حتى وقت حدوث هذا الموقفا- ويمكن لهذا أن ينم كتدريب 
على التصور المباشر ولا مفر عندئد من أن يلجا المخرج الى الاسستعايه 
بتجاربه الخاصة والى معرفته الحميمة بتجارب الآخرين وقد نسبب هذه 
المهمة عدة مشساكل للمخرج المبتدىء حيت أن خير نه بالحياة محدودة 
نسميا اذا قارناها مثلا بخبرة مخرج يبلم الخمسين من عمره 

وعندما يدرسى المخرج السيناريو عليه أن يسأل نفسه بكل تواضم 
ان كان فى امكانه أن يكسب الشخصيه القدر الكافى من الاقتاع ‏ بمب 
يكفى نجاح الفيلم على الأقل ومن الهم أيضا بالنسبهة للممثلين أن تكرن 
لدنم فكرة كافية عن شلفية الشخصيات حتى يكتسيوا ثقة أكبر ف 
الأدوار الى بؤدونها 


وهناك دطسعة الحال دعص المخر حدس ومس اشهر هم على 
الذدن متعمدون آلا بحيطوا الممثليدن الا بأقل قدر ممكن من المعلوهدات الا 
أن إنتونيونى نفسه يعرف كل شىء عن شخصياته حتى يمكنهة أن تضاف 
الى كل لقطة هذا القدر الكافى من التفاصالل اأتنعة 

أما عن القرارات الخاضة تكمية المعلومات عن الشخصيات التى بلرم 
غامضنسا أمام المتفر جبن اذا لزم الأعر ولكن ليس أمام للفسيكة 


وتختلف كمية التفاصيل التى يتم تدويتها فى السيناردو اختلافا 
كبيرا حسب المخرج وقد يجد كل مخرج فى حد ذاته وفى خلال مراحل 
نطوره أنه يعالم بعض الأفلام بطر بقة تختلف عن معالجته للافلام الأخرى- 
وهناك مخردون ‏ سل هتشسكوك يقومرن باأعداد واف كامل للتفاصيل 
بحيت يوضح مقدما كل صورة وكل زاوية تصوير مم تحديد موقع كل 
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نقطه داخل السياق الكاهءل للفيلم قبل أن يبدأ التصوير > بينما لحد 
من ناحيه أخرى بعضي المخرجين الذين يعتمدون على الارتجال وهم فى 
مكان التصوير لكى يحصلوا على مأ يريدونه هن تأثير 

م تتراوح السيناريوهات هن السيناريوهات التنفيذية المدونة بكل 
عناية والمبنية بكل دقة ء. الى الخطرط الارشادية للارتجال اعتمادا على 
الموضوخ ونوع الفيلم الذى يريد أن يصنعه المخرج ,أيا كان نوع الفيلم 
فالأمر يةتفى التخطيط مقدما بكل عنايه نظرا لطبيعة العمل السينما لى 
وما يحيط به من تعقيدات وارتباطات 2 يجب أن يتم تخطيط السيناريو 
مقدما حتى ولو كان يعتمد على قدر كبير من الار تحال ومن التصوير الجر 
بدون أى قيود | بحب أن تعرف تماما أين تنتجه 6٠‏ (ريللا) 


© المرونة 


يكن للاعداد الوافي في المراحل الاولى من تطوير السسيناريو أن يمنم 
المخرج القدرة وان بدا هذا متناقضا على اجراء تعديلات فى آخر دقيقة 


اذا كنت تعرف بالضصيط مقدما ماذةا سوف تفعل | بصسح كى 
استطاعتك عندئذ أن تكرن مرما قد يحدث شىء فى مكان التصوير بغير 
من أذكارك ‏ بحب أن تكون متففتحا دائما ‏ وأن مكون هناك مكان لمزيد 
ىس التطور وهكذا تغير خطتك وكلما كانت الخطة كاملة التفاصيل 
كلما كان من الأسدهل عليك أن تفيريها ‏ وكل التفاصيل الصغيرة التى 
تغبرها ستجد مكانها المناسب فى الخطة العامة الكاملة التفاصيل 

وكل مخرج جدير بهذا اللقب يغير فى السسيناريو واذا كان 
لا يدوم بعمل بعضن التغييرات والتعديلات من أن لآخر فهناك خطأ فيه 
شخععما فغالما ما تسمتحد خلال كل مردلة الاعداد ظروف نستلرزم اجراء 
بعضى التعديل قى السيناريو وبعد أن تكتمل كل الاستعدادات ورتم 
نجهيز المناظر أو مواقم التصوير وتصبح كل المعدات فى أماكنها اشم 
استدعاء كاتس السبتاربو لاعادة الكتابة مراعاة لما استجد من ظروف »> 
ر ربكلا ) 
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كما نصلح فترة التدريب (اليروفات») لظهور عدة اكتشافات حديدة 
حول الشخصيات تنشق طريقها لتفرض نفسسها على السيناريو 


ه كان الممتلون فى فيلم ه راعى بقر منتصف المدل » يضيقون بعضى 
الشنىء الى السيناريو الأصلى ‏ فقد أكتشصفنا أشسياء فى مشساهد معينة كنا 
نييىء أنفسنا لها مقدما وبالاعتماد على الارتجال وجدنا دمضن الاضافاب 
التى تتمشى مم مشسهد ما وبيذا المعنى يكون الممتلون قد اسسهموا كتيرا 
فى السيناريو انتى أمحتم بتوضيح الهيكل العام للفيلم بكل عناية خلال 
ثلائة أو أربعة تسدويدات-) وعنيما يبدأ التصوهر أدضى كل ثيلة سسابقة 
لنعمل فى اضافة ال<واشى والملحوظات للسيئاريو بكل عناية ‏ وآأحاول 
ألا أكون عنيدا حامد الرأى خاصة اذا كان المشسهد يتطلب من الممتلين حهدا 
كبيرا من الأداء ‏ وبمعتى آخخر ليست المسألة محرد جزء من الحركة أو 
الحالة ‏ فى مثل هذه المواقف أفضل أن أقضى ال<زء الأول من الصباح 
فى اجراء التدريبات مع عدد قليل من الفنيين وعدد من بديل الممثلين داخل 
المنظر ‏ ثم يمكئنى :بعد ذلك أن أجرى التدريبات باطمئتان مع الممثلين 
مع ا١عطائهم‏ الاحساس بالمرونة ‏ ولدى خطة واضحة فى ذهتى وعلى 
الورق عن كيف سأصور المشسهد ولكن من السخف أن أجد نفسى فى 
حالة من الجمود والاصرار ؛ الا اذا كانت لدى أسسباب قويه تدعو لذلك من 
الناحية المرثية أو التكنيكية . (ش ل ميسئجر ) 


ه كنت فى وكت ها أبححث عن أدى التفاصيل قبى مر حلة الاعداد 
وكنت أقوم كذلك باعداد كل الحجانب المرئى خلال الفيلم جميعه ‏ كنت 
أدرس كل لقطات الفيلم مقدما ‏ وكننت أجد فى ذلك الطريق السليم 
لكى أغرس فى مخيلتى كل ما كنت أنوى عمله الا اننى كنت أجد أيضا 
صعوبة وقتئدذ فى استيعاب ما قد يسهم به مدير التصوير أو المصور أو 
الممثلون واذا كان الشسخص منا قد أعد كل التفاصيل مقدما ققد صعب 
عليه أن بيعدل ما أعده لكى يستوعب ها قد يقترحه الآخرون ‏ أما الآن 
فبالرغم من ائنى أدبر كل شىء مقدما بعناية , الا اننى لا أسمج للسيناريو 
بأن يقيد حر يتى همثلما يفعل قميص المجانين »> (لوزى) 
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© مسثاريو المساهد الر ئسسية 


يفضل أغلب المخر جين المعاصرين أن يتمتهوا بأكبر قدر ممكن من 
المرونة غى مرحلة التصوير ولا يرحبون بالعمل حسسيبي سسبيناريق تم 
تحديد كل لقطة فيه بكل دقة مقدما ويتم تقسيم السسيناريو الى «مشساهد 
رئيسية » وهى كل جزء من الحدث كامل فى حد ذاته ويدور فى مكان 
واحد | وقد بتكون المشهد الرئيسى مهن عدة ذقطات تشكل قيما بينها 
بعد نركببها جزءا متحدا من الحدث 

وميزة الاخذ بنظام سيناريء المشاهد الرئيسية هى اتاحة الفرصة 
للمخرج لكى يستفيد مما تنفد اليه بصيرته خلال رسم الشخصيات ومما 
ينكتشفه خلال مراحل التدريبات 2 كما يمكنه اسرتخدام اى حر ذه اخرىق 
مرتجلة اذا اتضح له أن هذه الحركة تبدو امتدادا مناسسبا [لحر كه المحددة 
مقدما 

اننى أعمل دائما من سيناريو مقسم الى مشاهد رئيسية فقط 

واحمانا بدون هذا أيضا وأنا لا أستخدم حركات آلة التصوير اطلاقاء 
ويمكنك أن تقسم المخرجين الى نوعين هناك أولئك الذين يعدون كل 
عىء مقدهأ على الورق ‏ وهاك أولئك الذبين لا يعرقون ماذا سسيفعلون 
الا عندما يتواجدرن فى مكان التصوير وأنا ضمن النوع الأخير انتئى 
اعرف ها هى القصهة وما هى قيمة المشسهد داخل التطور العام للفيلم ؛ 
وما حو «الجوه الذى أريد أن أوضحه ولكننى انتظر حتى درم التصوير 
الفعى لكى أقسم المشهد الرئيسى الى الأوضاع المختلفة للتصوير ٠»‏ 
( ويساردسون ) 

واذا كان المخرج يعتمد على سيناريو مشساهد رئيسية فمن المهم 
فى هذه الحالة أن يحيط مركب القيلم (المونتير) علما بكيف سديتم تر كيب 
كل .شسهد| ويجب أن يدرك مركب الفيلم الايقاع العام لكل مشسهد والا 
تعذر عليه أن يعرف أبن نقم اللقطة المقتطعة وأين تقم اللقطه القريبة 
وهكذا 

يجب أن يكون السيناريو محكما وقاطعا ‏ وحتى اذا كان المخر م 
يعتمد على سسيناريو مشاهد رئيسية فقط فيجب عليه أن يقوم بتنادية 
واجيه المنزلى كل مساء | أى أن على المخرج أن يحدد بكل دقة قبل أن 


الاخراح السينمائى ‏ © 


يبدأ التنفيذ كيف سسيتصرف مع كل مشهد رئيسى | وكيفا مبيوضح 
لقطاته ومن المهم جدا فى هته الحالة أن يعرف مركب الفيلم كيف 
سيتم التصرف مع كل مشهد رئيسى حتى تتضح له الرؤية حول نيط 
التر كيب الذى سملو فره له اللقطات المصورهة 3 («كول» 


© الحوار 


عن الممكن أن يكون الحوار السينمائى أكثر واقعبمة من الحوار 
المسرحى- حيث أنه لا يحتاج غالبا الى أن يكون موجها الى الجمهور بل 
مو أصلا ما يقوله الأشخاص لبعضهم فى الواقم 


ونجد من جهه أخرى أننا نحتاج الى كلمات أقل فى الفيلم عمنه فى 
المسرحية | ولذا تكون أهمية هذه الكلمات أكثر تركيزا ‏ ويصلنا فى 
المتوسط هن مكبرات الصوت' المثرتة خلف .شاشة السينما ثلث عمدد 
الكلمات التى نصلنا عادة من أفواه الممثلين على المسرح ء للتعمير عن نفسس 
القدر من المعلومات 


وفى نفس الوقت فان أى جمل حوار موجيهة الى الجمهور عن عمد 
سوف تبدو مفروضة وغغير طبيعية فى السينما 


وبالرغم من كل هذا فمن الضرورى فى أغلب الأحوال استخدام 
الحوار السينمائى لنقل المعلومات | ويحب فى مثل هذه الأحوال التأكد 
من أن هذا الحرار يتمشى مع روح الشخصية وأن بتم نطقه بصورة مقنمة 
نحت هذه الظروف الخاصة 


مجحب أن نتردد فى قبول الحمل التى نبدأ بتعبيرات مثل « وكما 
تعرف فقد كتنت داثميا ٠‏ أى أنه يجب على المخرج أن يتجئب أن 
بقوم شخص ما بتقديم تحليل علنى لشخصيته الى شخص آخر ؛ خاصة 
اذا كان من المفروضي أنهما يعرقان بعضهما حيد! ‏ يمكن تقديم مثل 
هذه المعلومات عن طر بق سلوك هؤلاء الاشخاص وتصرقاتهم والتعبير 
بالكلمات الثتى يمليها الموقف ققطل 
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أما اذا كان من الضرورى أن يتولى الحوار تقديم حبكة الرواية 
فيلزم الحذر حتى لا يبدو من الواضح جدا أن هذا هو الغرض الوحيد 
من وراء كتنابة الحوار ويمكن الوصول الى لهذا بأن نجعل جمل الحوار 
تخدم غرضين. فى وقلت واحد وذلك يأن تحجعلها تيرز شخصية المتحدك 
أيضأ 

واذا كان الموضوع يتطلب كمية كبيرة من الشبرح قمى الأعةل أن 
نعود الى السرد المباشر مهما كان رأى الحريصين عل الفن السيتمائى 
وصفائه 


ويمكننا أن نستخدم جهاز مسجيل صوتى وندع الممثلين يختبرون 
النتيجة وبمكئننا بهذه الوسسيللة أن نصل الى مستوى طبيفى مقيول من 
كتابة الحوار كما يمكن كحل بديل أن تصل الى مسنتوى مماثل عن 
طريق الارتجال مع الممثلين خلال مرحلة كتابة السيناريو 

الا انه يمكن أن نصل الى مستروى أعلى من هذا للحوار السينماثى 
اذا عثرنا على الكاتب ذى الموهبة الفائقة 

وقد بيصبح الحوار عملا أدبيا دون أن بكون كاتبه أدسا وها لم 
يكن فى امكانك أن نتعاقد مع أديب متتل هاروكد بلاتر أو أن تصا 
أنت الى نفس مسئتواه فمئن الأعقل أن تكتفى «الأسلوب الطيديمى فى 
أغلب الموضوعات 

أما قى حالة الموضوعات التاريخية قان الكاتب اأوهوب يصصمبم 
ضرورة لا غنى عنها ‏ فمن جهة | يجب أن نتفادى الوقوع فى نماذج 
الفيلم التاريخى الهوليوودى الملىء بالادعاء والتكلف ‏ ومن جهة أخرى 
بحب أن تتفادى الوقوع أيضا فى الأسلوب الذى ثثير السخرية والضحك 
و دمتلى» بالمفارقات التاربخيه 

ومن التهور الاعتماد كلية على ارتحال الحوار فى آخر لحظة الا فى 
حالة الموضيوعات التستحيلية وسسيتما الحقيقة وحدئى فى هذه الحاله 
فيلزمنا شخص بارع ليتعامل بالمقص مع الشريط المغن_اطيسى 
والا توفرت لدينا كمية هائلة من الكلمات 

ويعتمد الارتجال فى آخر لحظة فى حاله الأفلام الروائية على 
أداء الممثلن للشخصيات وفغالبا ها تكون النتائج الطيدعية والسيلاسية 


لا 


التى نحصل عليها دهده الطر رقه آمرا سطحيا لا يتلاءم مم تتايم المشاهد 
ككل 


رار وهم ذى مكان التصوسر رلكن على المخرج أن يفعل هذا بمنتهى 
الحذر وأن يحافظ عل انحكمه الكامل فى مدموعة الممثلين وعلى حاسته 
فى الحكم على الأمور 


© الاقنباس 


يعتمد عدد كبير من الافلام فى الموضوع عمل تصن مسبرحى أو على 
رواية أو قصة قصيرة وهناك عدد من المنتحين لا يهتمون بقراءة أى 
سيناريو يعرض عليهم ما لم يكن قد أحرز نجاا من قبل فى المسرح أو 
نحح كذلك عند نشره في صيغة أخرى ' وأهم ما يصادف كاتب السنيتاريو 


ان القصصى الطويلمهة نتهادى انها تننمو على مهل ان قراءة أى 
قصهة طويلة لا تتم عادة فى جلسة4ه واحدة | بسنما نجد أن مشساهدة اى 
فيلم رواثى نتم فى جلسة واحدة وهذا الفرق عام جدا ‏ وعلى هذا 
يحب أننتم قراءة السيناريو المكتوب فى جلسة واحدة أيضا وليس 
التر كيز المطلوب هنا فى الطول فقطا ولكن فى جوهر القصه وتصبح 
المهمة المطلوبة هى اعادة صياغة الجوهر بطر دقه تلبى كل مطالب الفيلم 
هن وجهه نظر الجحمهور الذى سسيشاهده وغالبا ما تكون المشدكلة الر لمسنية 
أمام الاعداد السينمائى عن قصة هى المضمون الادبى البدت [هذه القصة. 
وما أقصده هنا بالمضمون الادبىه هو انه مضمون لفظى وليس مرثيا 
وعبلى كل حال لا يمكنك أن نرى ما يفكر فيه غيرك لابد من صياغة ذلك 
التفكير بطريقة مرئية ان الحوار متلا فى أى كتاب يتهادى على هل مثل 
الحوار فى الحياة الحقيقية ان الئناسن عندها يحلسون لليئاقشة حول 
هائدة يستفرقون وقتا طويلا قمسل أن يقولوا شيئا م«#د_لدا 
ولا يمكن لكاتب السيناريو أن يحل هذه المشكلة باستيعاد المرار كلية 
بل يجب عليه أن يعيد كتابته مم مراعاة ما يسمح به الوقت السيتما ني 


ا 





بعيدا عن الزحام الهائج ‏ /!ا155 وحون شلمسئخر بخرحد 





على الشساشه وعلى هذا فالاعداد السينمائى عن قصة عبارة عن |إعادة 
خحلقى وفى مهدا ها يغضب الكتبرين  »‏ ( ريللا ) 

بمهمة الاقتباس حيث أنه من الضرورى أن يكون تصور المخرج للقصة 
الأصلية منمكسا على السيناريو عل كاتب السيناريو أن يرى فى القصة 
همأ براه المخر بج بالقيبيط وأخد جون شبلسشجر ببحث عن كائب 


برى فى قصة جيمس ليو هيركيهى راعى بيقر منتصف الليل > تقفسن 
ها كان يراه هو فيما يتعلق بالصفات الأساسبية للشخصيات الرئيسية 


وعلا قتهم ببعضهم البعض 


ه بدآنا فى فيلم « راعى يقر مشصدف الليل » بكاتب كننت أشعر 
أنه لا يحب القصه الاصلية بالقدر الكافى ‏ كان يرغب دائما فىتمديلها 
وتغييرها كان يةول مثلا انه مما بثير العاطفة أن نجعل راتسو أعرجا 
كان .وائنا: يتنه بالشخصيات فى الجاعسام لذ اقسنم .بها دون أن 
مسررات مقبولة ‏ وكتب تنسويدتن قررناأ بعدععحا الاستغناء عنه ‏ وكنا 
لا تسرف هاذا نفعل بعد ذلك حتى تسلمت سسيتاريى آخر لكى 
ابحته يتعلق بمشاكل التهريب فى الولايات المتحدة 2 ولم أكن اعرف 
شيئا عن كاتنتب هذا السيناريو ولكننى طليت منه أن يعمل ذى راعى 
بقر مانتصف الميل 6 وقدم لنا تسويدة فى ستين صفحة لم تكن 
مرعسة .تاكيلهلا قبدآنا من الأول كنا تسمل صبوا' عن افحيون» افناقض 
مشهدا لكى ينفرد بعيدا بعدها ليكتبي عشدرة صفحات أو ما الى ذلك 
وقمنا برحلات الى تكساس وفى الواقع ركبنا السسيارات مسسافة ثلاثة آلاف 
ميل لمجرد الاحسساسى بالمكان ‏ كانت هناك أثبياء كثيرة عن أعريكا كنت 
قد لاحظتها عبر الستين الطويلة وكلت أعءتهقد أنه بحب أن «تضممنها 
السيناريي مثل الطربقة التى يقدم بها المذيع آخر احصائيات الاصابات 
فى فيدنام بنفسن ثتبرة الصوت التى بقدم دها الاعلانات التحارية ‏ ان 
كل شىء يبدو وكأن له نفسى القدر من الأهمية » 


١ 


© الاقتباس عن المسرح 


بالر غم من أن عهتاك بعض التشابه بين مظاهر اللشكل المسرحى 
والسكل السينمانى الا أن اعداد سلمتاريو للسميئما عن تنص سر حى 
كثير!ا ها يسبب العديد هن المشاكل ومن الصعوبة أن يصل الكاتب الى 
صيغة سينمائية خالصة هن حيث عدة اعتبارات اذا كان يعتمد فى مادنه 
على المسرح ان الاختلاف الرئيسى بين الرواية والمسرحية من وجهية 
نظر الاقتياس للسينما هو أن الكاتب يتمتمع فى الخالة الاولى بقدر 
أكبر من حرية الحركة وبما أن المسرحية تكتب خصيصا للمسرح فان 
الرغة فى الخروج بالشخصيات خارجح حدود خشبة المسرح تستلزم 
ادخال بعض الاضافات على النص-6) بينما نرى من ناحية أخرى أن مشكله 
اعداد السيثئاريو عن روابةه تنحصر في الاختبار والتر كيز 2 كمأ سببق 
أن أوضحتا 


وعل هدا قالروايه نتممِر بوكرة الماده ( عادة ) وكذا ادراك الايقاع 
وتدفق الزمن داخل بنائنها وهو ما يزيد من ارتياطها بال كل 
السينمائى ان أكثر النقد الذى يوجه الى الفيلم المأخوذ عن رواية هر 
الحرية الزائدة فى الاقتباس والاستغناء عن كثير هما ورد فيها ‏ بينما 
نجد من ناحية أخرى أن أكثر النقد الذى يوجه الى الفيلم المأخوذ عل 
مسرحية محو أنه يبدو كمسرحية مصورة تقل فيها الحركه 

ويبهدف مثل هذا النقد ‏ وان كأن له ماسرره أحيانا ‏ الى الخرص 
على الفن السيئمائى دون أن يتيح الفرصة لحقيقة انه من المشروع تماما 
أن تصور مسرحية جيدة كما هى وأداء ممثليها الحيد ‏ لكى يمكن أن 
يشاهدها عدة ملاين من الناس الذين لا يمكنهم أن بنتقلوا الى برودواى 
أو شافسسرى أفلمو 


واذا كان النظام الاقتصادى للمسرح نفسه قد أدى بالمؤلف الأصيللى 
أن يكتب مسرحية تتسم بجو مقبض مكتوم فان المخرج السيتمائى الذى 
يعتمد على هذه المسرحية نفسها يكون قد الحى بها ضررا واضحا اذا ما 
أضاف أماكن متعددة هن عنده وخرح بها الى الهواء الطلق لا بوحد 
سبب على الاطلاق يمنع هثل هذه المسرحية من أن تكتسب الصقة 
السينمائية بالرغم من محافظتها على بيثتها اللحدودة مع عدم الحاجة الى 


لذي 





حارس (فابيت ‏ 0 ١338+‏ كليفا دوضر 


احتفاظ الأداء المبير حى بدسالغته و بطابعه الخاص والمثتال الحصمد لهذا 
التحويل البارع محو الراج كلمفه دوثر لمارحية هارواد بددر ‏ «لارس 


التلويع والحروج الى الهواء الطلق فى أن بجعلنا نتململ كى مفاعدنا فى 
انتظار أن بعود بنا السيناريو الى الخط !اأدرامى اللأصى 


واذا أعجبه السينماثئى بمسرحية فقد يكون من الأفضل أن 
ير كها فى حالها أو فليتقلها الى السينما بكل اخلاص وكأقرب هأ يمكن 
الى الأصل ١أما‏ اذا أعجبته الفكرة الرئيسية للمسرحية ورغب فى نقلها 
الى السينما فليأخذ الفكرة فقط ولييتى حولها قيلما من أول وجديد 
واذا لم يلجأ السينمائى الى أحد هذين النقيضين تقد يقدم حلا وسطا 
لا بقدم ولا يؤحر 


ويجد المخرجون ذوو الصلات القويه بالمسرح صعوبات عدة فى 
حالة التحويل من وسبيلة نعبير الى أخرى) خاصه اذا كأن قد سلبق لهم 
أن أخرجوا نفس المسرحية على المسرح ويناقششس تونى ريتشاردسون 
وله دور هتميز فى المسرح يماثل دوره المتميز فى السيئما قيما يلى بعسضص 
مشاكله 


كنت دائما أريد أن أخرج أفلاها سسينمائية الا اننى بدأت فى 
السرح وكان من المستحيل بالنسية لى أن أصتع أذلاما فى ذلك الوقت 
وكان الطريق الوحيد لدخولى السدينما هو منى خلال المسسرح والتليفزيون٠‏ 
ولدى خلفية آدبية قوية مثل بعض الانجليز الخلاقينءوعندى ذوق حساس 
للكتابة كما اننى معجب بالأدباء الممتازين وان كان هذا يصعب الأمور 
فى السينما حيث أن الأدباء الممتازين يرفضون الكتابة للسينماا وأيا 
كان الأمر فقد تسبيت خلفيتى المسرحية فى خلق عدة مشاكل عندما كان 
على أن أنقل من امسر مح ال الشناشية” فى الواقع أنا لا أعتقد أنها مكرة 
جيدة عل الاطلاق ‏ قمن الأفضل دائما فى السينما أن تعمل من مادة 
أصلية فهذه هى الطريقة الوحيدة النى يمكن بها فهم الفكرة فى شكل 
سينمائى واذا كنت قد أخرجت عملا فى المسرح من قبل فمن المستحيلل 
أن تفكر فيه تقكبرا جد بدا لأنه أصسبح مصيويا قى قالب معين ‏ انك عندما 


نف 


تتعهد عملا فى وسسيلة للتعبير لا يمكنك حقيقة أن تنقله الى وسيلة 
أخرى » 


© السناريو التسحي 


يرى البعض أن الفيلم التسسجيلى لا يحتاج الى سيئاريو مسبق 
واذا كان روبرت فلاهرتى قد اتبم هذا الاسلوب فيما مغفى الا أنه قد 
التقط ملابين الأقدام من الفيلم الخام ليقدم عددا محدودا من الأفلام 
'وليسى لكثير منا نفسن سجر أسلوبيه كما أنه لبسنى متاحا لاحد فى أيامنا 
هذه نفسى المعدل المرتفع من استهلاك الفيلم الخام وكذلك يتطلب أسلوب 
« سسينما الحقيقة » معدلا در تفعا أيضا ولكن اذا تم التصوير على مقاس 
١1‏ هم فقد بسهل عندثئذ العثور على ممول 

ومن جهة أخرى قد يعمل أغلبنا وفق ميزانية محددة وهذأ ستخلزم 
الوصول هقدما الى سسيناريو بشكل أو بآخر 


أن جوهر كتابة السسيئاريو لاى فيلم تس حيقل هو اجراء البحث 
يصورة وافية شساملة والذى يتطلب عادة عدة أسسابيم من الاتيماك 
والتر كيز فى كل ما يتعلق بالموضوع وبيثته 

ولا مكتفى السينماني خلال هده الفترة بجمع المعلورماتنت من أحجن 
السيئاريو بل عليه أيضا أن يتعرف عل الأشخاص المرتيطين بالملوضوع 
وأن يختار من يصلعح منهم للظهرر فى الفيلم وأن يصبح هو نفسه عضوا 
يرحب به الجميع فى هذه البيئة الجديدة باختصار ؛ ليس عليه فقط أن 
يتعرف عل الأفراد الموجودين بل يحب أن يتعرذوا عليه أيضا 


وتمكنه فى الوقت نفسمه أن شحخص الامكانيات الطبيعية للبيئة 
أى أفضل الأماكن للتصوسر مع تسسحيل الصوت المتزامن؛رظروف األاضاءة 
بما فى ذلك مصادر التيار الكهر بائى المتاحة ‏ ومدى توفر مساحات 
تمسسبصام باللقطات البعمدة وصضكنا 

ولكن أهم ميزة لفترة البحث هى مواجهة السيتمائى للحقيقة - يجب 
أن تقارن الأفكار المسبقة بالحقائق وأن تطبق الاحصائيات على الناس 


ع 


5 ب 0 ب 1 


ل اليد 00 0 
ل قا 





٠‏ وودستوك مابكل وادلل 


لادراك مدى دقتها هناك وقت كاف لكى ينمو حب الموضوع | حتى ولو 
انتهى الأمر بكراهيته 


ويحب أن يرتب السينمائى أن يتقاضى أجرا منفصلا عن مهمة البحث 
وكتابة السيناريو كلما أمكن ذلك ومثل هذا المطلب ليس ضروريا فقط 
لتفطية المصاريف خلال تلك الفترة ولكنه بيساعد على التأثير على ممولى 
الفيلم وعلى المسئولين عن البيئة التى ينوى تصويرها لابراز أهممية تلك 
المرحلة الحيوية فى صناعة أى فيلم تسجيلى جاد 


وأكتر من محمذا فان الممول فى أغلب الاحتمالات سوف بواصل 
انتاج الفيلم كى يبرر صرف هذا المبلغ المتواضع عما لو كان السمينماثى 
فد قام بمهمة البحث وكتنايه السمنارمر على البيفة 


ريمكن تند.يق السيناريو التسجيلى بطريقة بس يطة من حيت 
الكنابة ‏ نرسدم خطا رأسسيا فىمنتصف الصفحة والى بسار هذا الخط 
نكتب الحركة أى المرئيات والى اليمين ندون الصوت2 ومن الهم ألا نهمل 
العمود الدمن حدى ىو كنت الو احد منا كلمةه مو سيفقى "2 أمام مندممك 
أنماها عن مضلهد آخر انتصاحمه مؤاترات فعلية أو حدوار 0 عل المارىء 
العر بى أن يبراعى أنه عند كتايه السسينار دو داللئءةه العر ده ددرن الو سم 
اليمين ) 


أما اذا كان الفيلم يتطلب نوعا من التعليق قمن الافضل دوس 
مسودة لما يجب أن يقال وباستمرار مرحلة كتابة السيناريو ومن بعدها 
مرحله التصوير ثم التركيب يمكن عندئذ استبعاد جسانب كبير من 
التعليق المبدئى وتعويضه دوسييلة اتصال مرثية ‏ (انظر على )١‏ 

واذا لم نراع معالحة التعليق أثناء مرحدة 'تابة السينارنو ‏ كقد 
نجد أمامنا عدة مشساكل عندما نصل الى المرا<ل الأخيرة للتنفيذ ‏ لا تو جف 
مشي كلة ١‏ لمق دن أن العدد لد بك مادج درا شه ار بك كتيرا عن التعلدلق الدذدى 
سدوف «صاحدهيا أما اذا واجهيت الأعكس وهو ان تكرن الشرح الخبوى 
الذى لا يمكنك أن تختصره يزرد عن ثلاثين ثانية متلا سذما يصاحمه 


ف 


صورا لا نزيد عن خمس ثوان فيمكنك عندئذ أن نتحايل على ذلك بأن 
تحمل التعليق يستمر على صور أخرى لا علاقة لها به 
ومن الأهمية استخدام آالة تصوير فو توغراقى خلال مرجلة البحب 

ان الصور الفوتوغرافية تحقق غايتين فى وقت واحد | فهى مرشد هام 
لنسينمائي فى المراحل التالية كما أنها تشكل أفضل طريقة لعرض 
الوضوع عل الممول الدذى غالبا مالا يقبل أن يقرأ ما بعده السيتمانى 
من تنخطيط للفيلم بكل ما يضمه من اصطلاحات فنية وتقسسيم الى صرت 
وصورة بحب فى هله الحالة كثابة عرضي أدبى لما تتوى أن تصوره فى 


الفيلم وسوف يسهل فهم ذلك مباشره ها دامت توضحة الصسور 
الغوتوغرافية 


اليبحث كما أن الالمام بالكتابة بطر يقة الاختزال يعتمر ميزة أكثر أخمية٠.‏ 


ويجب اعتبار كل جمل الحوار المدونة في السيناريو دليلا يوتدى به 
لكى يذكر الذين يشتر كون فى القائه بما يحب أن يتحدثوا عنه ثم يقوم 


© الحقائفد 


هناك تقليدان أدسان بحب تطبيقهما منذ بدء المراحل الأولى لكتابة 
السمناريو وأن السمثمر ا.تخداميا حتى ندم كنابه الشح كنا ريو فى 


صيفغة المنحدث الجمع 


استخدام صيغة المتحدث الجمعم أى نحن ٠‏ التى نستخدم للتعبير 
عن الملك أو رئيس التحرير هى الصيفة المناسبهة لاختزال كلمات المخرجم 
وآلة التصوير والمساهدين فنقول نتحرك الى الأمام تحاه سستيلا » 
كو م وبينما نتحرك أفقيا صم مارك تحاه النافذه ونتحرك عبر ظهر بده 


يف 


نرى كما لو كان من وجهه نظره لافتة الئيرن التى تضىء فى المستوى 
الخلفى 4 

أما اذا كان تقليد استخدام صيفة المتحدث الجمم لا يحتمل فيمكن 
اغفاله ولكتنا بساطة سوف سستخدم بدلا منه عدة كلمات 


روحب أن نشم كنانة كل المنشخصات والخطورط الع-امه والعاعات 
والسيئاريوهات قى صيفغة الضارع ولا بعود استخدام هذا التقليد لمحرد 
الراحة ولكنه انعكاس للطبيعة الأسناسيية لوسملة التفمير هده ا 
وجود للفيلم الا فى صيغة الحاضر مئله مثل ساثر الوسائل السنمعية 
المصربة 

وحدنى اذا عدنا د فلاش بالك » الى الماضى ‏ أو تقدمئا م« قسلاشش 
فورورد الى المستقبل ‏ قيمحرد أن نغير الزمن فى أل من ثانيهة فان 
المتفرجيل يجدون أنفسهم فى حاضر » آخر 


© دراحل كنابة امسثاريو 

تمر كنابة سيناريو الافلام الروائية حسب العرف والتقاليد خلال 
المراحل التالية ‏ وقد نستغنى عن احدى هذه المراحل فى بعض المرات 
وقد نعيد عدة محاولات لمر حلة واحدة هنها فى مرات أآخرى ولعد حددنا 
لكل مرحلة عدد!ا من الصفحات ولكن هذا العدد بطبيعة الحال لمحرد 
الارشاد 2 ولا بحب اعتماره قاعدة ملزمة 


١‏ اللخص هه صفصات 


موجز قصير للموضوع قد يساعد فى بيع الفكرة لرجال الانقاج 
المسغولين ‏ ويجد بعض كاتبى السيئاريو صعوبة فى تلخيص ما لم 
يكتبمونه بالكامل بعد وفى حالة اذا كان السيتاريو سيتم اعداده عن 
رو'ية أو مسرحية ؛ يصبح للملخص وظيفة هفيدة هى تحديد خط تطور 
القصة الصبالع ضائعى الفيلم 


4 


؟ - ت+تطط القصة 0٠‏ صفصحة 


نوسيع الموضوع ليصبح فى صيفة قصة قصيرة تقريبا | وحيث 
يكون للحوار ضرورهة فى تلو بر القصة أو فى نوصضيح احددى الشخصمات 
تنم كتابته كما فى الأدب وليس كما يرد قى المسرحية أو السيناريو 
التنفيذى 


؟ - تخطيط المناظر لي 

هده مر حلة يتفاداها عن تصد أو ددون كقصد الكاتب الأاديس الدذى 
لم تتوفر له خبرة بصناعة الأقلام خاصة وانه غير مطالب بتقديمها حسب 
بنود التعاقد معه ‏ انها محاولة هبكرة نسبيا لحصر المناظر (لفعلية فى 
حوار أو حوائى وحتى يمكن اكتشاف وخلق نوع هن الشسكل المرثى 
للفيلم بدلا من الشكل الأدبى 

انه تمرين مفيد | ويمكن تعزيزه وتدحيمه - اذا توفرت الموهبة 
اللقطات والانتقال بينها 


5 - المماطة ٠‏ صفحة 

توسيمآخر لتخطيط القصة ومن الأفضل أن يتم بعد تخطيط المناظر 
وأحمانا تندمج هاتان المر حلتان فى هر ححجله واحدة ‏ وقد تصيح هذه 
المرحلة ببساطة خطوة فى طريق تحويل تخطيط القصة الى معالجة كاملة 
الحوار ‏ وقد تكون المعالجة مرحلة واضحة فى العقد ‏ وقد لا تكون 
وبحمب ١‏ تسليمها أو الانتهاء منها فى موعد محدد 


ه ‏ معالخة كاملة الخوار صفحة 


الاسهام الرئيسى الذى يقوم به عادة الكاتب غير المرتبطا بصتاعة 
الفيلم ويشسمل غالبا حوارا أكثر مما يلزم ووصفا أكثر مما بلزم وكمدة 


فى 


عى التكرار الذى قد يفيد كتعليمات أو اقتراحات لصاتمى الفيلم أكتر 
منه كجزء أساسى من السيتاريو النهائى ‏ ويمكن لأى تطوير تالى أن 
ادعتمد على المادة المنوفرة فى هذه المر حملة 


1١‏ ب مسسيتاريو المساهد الر نسسية ٠١م‏ صفدةه 


أيا كان مدى اششتراك المخرج وارتياطه بالمراحل الخمس الاولى فانه 
22 الضرورى جدا أن يقوم يدور حاسم كَى هذه المر حله وفيما يليها من 

وهده المر حله هى أساسا أول تحويل للمعالحة كاملة الحجوار للاقتراب 
من شكل خطه العمل 4# والمشاهد الى تتشعية عبارة من أحوزاء دن المر 5ه 
والحدث كاملة فى حد ذاتها مثل المشاحمد فى مشر حبيات شكسبير ولكتها 
قد نخدلف فى طولها من ثانيتين الى عشرة دقائق أو أكثر 

ولا يتوقم أحد أن يتم فى هذه المرحله التقطيم الى لقطات منفصلة 
أى لقطات قر سه ولقطات بعيدة الح 


يكن اسار (الصاهف الرئيسية :أن كو وانيقة عمل مادق 
الأولى من تور يعم الإدوار على الممثلس و تصميم المناظر وعمل الحداول اأزمنية 
ووضع الميزانية ( اذ لم تكن المبزانية قد تم تقديرها مى قبل )4 (انظر 


لاا السسثاريو التنفمدى ال مدني ٠ة!‏ صفحة 


«توقف تطور المراحل ابتداء من المرحلة السابقة على أسلوب المخرج 
فى العمل قد ببدأ بعض المخرجين فى تّسيم كل المشاهد الى كل قطم 
متوقعم بحيث يننهى الى المحاولة الاولى لخطة نر كيب اللقطات ( المونتاج ) 
وقد بكتفى البعض. بمجرد صقل وتحسيل سيناريو المشاهد الرئيسيه 
دون تقسسيمها الى لقطات منفصلة 


أن السببناربو التنفيدى الممدئى عبارة عن تطوير أكثر هته مر حله 


وان لان يطلب أحيانا تقد يمه مكتوبا على الآلة الكاثئبة وعلى هذا يمكتنا 
أعتسَاره تقطيع مبد لى اذ قارناه ب التقطيع النيانئ : 


هم الس.يثاريو التنفيذى النهانى ٠١٠٠‏ صفحة 


هذا الاصطلاح يشرح نفسه بنفسسمه ومم ذلك فنتيجة لبعضص. 
الضفرط الخارجية أو بعضى الابحاءات الجديدة من صانعي الفيلم أنفسهم 
قد توجد عدة نسخ م نهائية » مختلفة ‏ وحتى بعد أن يبدأ التصوير 
كد تستحد بعضضصا) التعديلات » وحرت العادة أن يتم نسخ كل من 
هده النعديلات على ورق هختلف فى لونه وبذا ينتهى الأمر يأن يبدو دفتر 
السيناريو التنفيدذى النهائثى وكانه قوس قزح 

والوضع المثالى هو أن يصبح السيناريو التنفيذى النهائى خطة 
العمل الفعلية لجميم أفراد الوحدة على أن تكمله مجموعات من رسمومات 
التتابع رز لوحه القصهة ) توضح التكوين داآل كل لقطة 

وبعضي المخرجين من جهة أخرى لا يقبلون العمل بهذه الطريقة كما 
سنئرى من بعضى المقتطفات المذكورة فى أجزاء أخرى هن هذا الكتاب 
ونحن ننصح كل مخرج مبتدىء بأن يراعى كل الاحتمالات بكل جدية 
قبل أن فكر فى الاستقتاء عن السبتاريو التتفيذى أو عن رسومات 
التتايم 

يحمه الا ينظر المخرج الى هذه الوسائل المعاونة وكأنها قضبان 
سجن بل هى فى الواقم وسائل تمكنه من الارتجال ومن اغتنام الفرص 
التى تلوح في آخر لحظة ؛ دون أن بضيع منه التدقى الطبيعى للفيلم 


اعداد اللقطات 


فى بدابة كل بوم تعرر المخر ما الذى سيصوره و١ذدا‏ كان تعمل 
مشكلة بفرضي أن ال:صوير دسير وقن الحدول الزمنى أمااذا كان المخرج 
يعمل حسب تديثاريو مشاهد رئيسية وجدوله الزمئى ستيج بكثير من 
المرو'ة ء قغاليا ها يعد ما سدوف بصوره طوال اليوم خلال الأما.ية السابقة 
وسشوف ترتبط قراراته بمدى تقدمه فى العمل حتى تار يخه و بعدة اعتبارات 
عمئية أخرى متل مكان التصوير ومدى اعداده والاضاءة والتتايم 
سنواها وس اعده ذى هده الأمور المنتيج الذى در دل أن يطمئن على أن 
ديم الفنين داحل مكان التص.وبر ودتا كد من أن المنظر حاهز للتصو بر 
وقسسم الننابع الذى يطمثن على أن المناظر والملابس تتمشى مم اللقطات الى 
سيتم تركيبها بعد ذلك مع لقطات تصوير كل يوم 


لكل المهنيين بما فيهم المخرجون السيدمائيون طرقهم الخاصة فى 
سر السمل> لقد اكتسببوا بالخيرة بعض التدريبات البسيطه والاحراءات 


م 


المحددة: التى يتفادون بها عدم الفعالية والتى د.يدون بها لأفضل ظروف 
لمعمل الخلاق ههما كانت الظروف صعية 


والخطوات الثالية تمر هى الليلة السابقة للتصوير الى تصودر المنظر 
فى اليوم الثالى وبالرغم من بعضص التنو يعات التى تعتدامها دن ذ كر عما 
فيما بعد إلا أن نظام العمل التالى بشسكل الإساس بالنسمة لإغاب 
ضانفى الأفلام الرواثية 


أ نه الواحجبت الما زلى 


مه.ا كان المخر دون قد أوقوا السيتاريو حقه من الدراسية والفخصر 
كان أغلييهم يقودون بدبعضى الواحب المذزلى كل مساء فيما يختصى بالمديناريو 
من اجل تصوير اليوم التالى 

د ذى ضوء هما ثم م ودر م هس ذءلى و يمر بد م المعرفة باممتلس 
و بعلادوم الفنن وبعد مشداهدة الماظر ( أو الموقع ) فءلا وقد اكتمل دقطم 
الأثاثت والأكسدسموار الح كم اعادج فحص الستتارنو بالاسنةعانه 
دسم قملك أفقى للمنغار 2 أو #عسسم له ( ودر سومات الدمادع ١‏ ان نوكرات 1 

ومن الممكن ذى أغنب الاحدوال فى ع_لدع المر حله تيحك يد ١اتحأم‏ آله 
التصوير فى كل لمطة على الأقل ‏ وبدون المخرج كذلك فى تسسمسخةه 
السيناريو الخاصهة به أين ينوى أن يقطع من لقطة الى أخرى عى توضيم 
زوايا التصوير التى اسمتقر علديا على المسدقط الافقى للمنظر و على 
القسم الفنى ( اذا توقر ذلك ) أن يمهه دزوايا أفقيدة وراأسسية لكل 
عدسة ومن الأفضل مده بزاوية واحدة قابلة لذتعديل للاسستعانة بها مى 

ويدون المخرج بكل وضوح فى كل زلوية على الم.قط الافقى رقم 
المطلر مة مع انحل رن سوراكه آله التصوير 


ويدون بعض المخرجين ( مثل فال جسست ) لقطاته كل ليلة على 
مسقط أفقى كبير للمنظر لكى يتم تدبيسه صباح اليوم التالى على لوحة 
رسم تعلق على حامل سبورة مثبت فى مكان واضم بالقرب هن المنظر 

وسرعان ما يكتسب المخرجون الذاسن يتشبعون هده الطربقة دون أن 


كلم 


بشيرو! رايهم كسير! دعد ذلك سميعة الإ«تراف والكماءة وحم كدلك 
حمر نل أنفسهم من الاسكتلة التى تشم الغضب طوال يوم العمل 

وفى الواقم فان المخرج لا يقيد نفس4ه بالكامل مقدما ذيما يتعلق 
بنحويني الصورة ان ها فعله لا يزيد الا قليلا عن محرد تحديد انحاء آله 
التعوير ‏ حسدب هما بمليه تدفق الحر كه منعحقيا ‏ مع الاحتفاظ. لنفسي4 
بالمرونة والحرية بالنسبة لتكوين الصورة النهائى فى كل اللقطات 


دراحل كتابة السيناريو والأمر يتوقف على طر يقته الخاصه فى العمل 
ودمكن عغندلد سح هذه الرسيومات وتوزيعيا داحل صمقدات السممنار يو 


أها اذا كان المخرج أكثر اطمئنانا الى قدرته على نادية هذه المهمة فى 
امسسا. السابق بعد التعرف عل الممثلين وبعد مشساهدة المنظر الفعلى 
فيمكنه اتباع الطريقة الأولى 

وإذا كان يشعر أنه غير قادر أو غير راغب أو لديه أى اعتراضض عل 
نشر ها توصل اليه من قرارات فليس هذا عذرا لكى يهرب من تأدية 
واجبه الانزلى ‏ وتكفى ساعة واحدة كل هساء من التأمل والتفكر الهادىء 
بعيدا عن الصخب وكل ما يشسغل البال فى مكان التصوير لكى تسلهم 
قدرا كبير! فى معالجحه أهدأ لتنفيذ اللقطات داخل المنظر وفى راحة البال 

واذا كان القيام بعتمد على الحوار فيجب على المخرج أن بستعد مقدما 
الى ددى أبعد كان المممثلين لا ير تاحون لاضافة حمل حوار جديدة فى 
آخر ليظة 

أما اذا كان المخرج يتعامل مم ممثلين غير محتر فين أو مع أطفال 
أو اذا تضمنت الأحداث مشاهد مرتجلة فمن الضرورى فى هذه الالة 
تدوين ملحوظات ع.: كيفية الشرح والتلقين وتحريك الدافح 


؟" ‏ اعداد اللقطة 


الآله التى يحتاج اليها المخرج لكى يعد اللقطة هحى محدد الرؤية 
ويمكن شيراء أو تأجير نماذع مختلفة من محدد الرؤية ذى البعد البؤرى 
المتقير وهن ححم الحيب كن دمكن تقليقةه دول الرقمه4 كعلامة ممسزه 


م٠١:‎ 


المخرج وكانت آللات التنصوسر الكبيرة دوات عازل الصوب نى 
المافضى ( وحتى آلات بوليكس الصغيرة ) مزودة بمحدد رؤية يمك فصد 
عن الآلة ويمتاز بدقته ويعتبر مثاليا لهذا الغرض 


ومهما كان ١الخرج‏ بارعا فى صورزه للقطات فى مر له كتابه 
السيناريو فمن الفباء حقا ألا يحاول أن يمر بخطوات اعداد كل لقطه 
هامة فى فيلمه ‏ حيث أن هذه حى المرة الأولى التتى يرى فيها الممثلين 
ووراءهم خلفية معيئة هكذا يمكن للمخرج أن يختير تصوره المسبق 
داسمتخدام هذه الفتاصر الاساسية ألا وهى الممثلون والخلفية 

وأما كان الجزء من المشسهد الذى يتولى المخر جم اإعداده ‏ فعاله الا 
بخلط بن خطوات الاعداد هذه وبين خطوات التدريب ( البروقات ) التى 
.نتعرض لها فى الفصل 4 

وهذه الخطوات الخلاقه همى أيضا وسيلة للاتصال فخلال عراحخل 
اعداد اللقطة يعرف كل شخص من الوجودين ما هو المطلوب منهة ومني 
العقسم الذدى بتبعه 

والتر كيز التام ضرورى جدا واذا توقف المخرجج على ستبيل الال 
لكى «دخل فى هناقشة فلسفية طويلة مع الممثلين فقد يجد أن طاقم ١افنيس‏ 
قد ذ2دوا اعتمامهم فيما بدور حو لهم 


أما بالنسبة للمخرج الجديد والذى يتكون فريقه عادة من محصوعة 
من الأصدقاء الذين تنقصهم الخيرة الكافية مثله فهناك ميزة أخرى ‏ إن 
التركيز المطلوب يساعد على الاطمثنان على أن كل عضو فى القريق بفذ 
المهمة المطلوبة منه بالكامل ‏ وتصبح النصيحة التى يمكن أن يبداها 'ى 
فرد واشمحة وهن السهل الحكم عليها وقبولها أو رفضها 


وفى نهائة خطوات اعداد اللقطة تتكون لدى الممثليل قكرة م الليية 
عن حر كاتهم ولدى مدير التصوير عن أين يضم مصابيحه دادى 
المصور عن أين يضع القضبان التى سحتحرك عليها آله التصوير وعن الى 
عدسهة سيستخدمها ولدى مسحل الصوت عن المكان الذى بثمبب “.سه 
البكروقونات ‏ ولدى فتاة التتايع عن أى لقطات قريبة وشلافهاً دسم 


ع لم 


بسو ير ها ولدى مساعد المخرج عن كيف يشرف على اعداد اللقطة من 
جحانيه 


 "*‏ فحص سريبع للحوار 


عند هذه الخطوة خالا ها بفادر المخر جح مكان التصوير ومعه الممتلون 
وينم استخدام البديلين عادة ليحلوا محل ال مء.ثلين قى الأفلام الروالية حتى 
ساتمر المصدور فى توزيم الاضاءة وضبطها 

و ميلما دور الاستعدادات ينافسشس المخرج المضشهد عم الملمئاس 
محاولا اكتشاف ان كانت هناك صعوبة فى الحوار وللتأ كد من الحو المطلوب 
ما بطرآ على الصوت من تفميرات والتشد.ى على برهد.ى, المقاطم و سم غراء 
المشسيد 

ونيدف هذه الخطوة بكل بساطة الى توفير الوقت الى جانب انها 
تض.من أن المخرج والممثلين لا يتداخلون أو يتعثرون فى الفنيين ومعداتهم 
بياما يتم اعداد آلة التصوير ومعدات الاضاءة وباقى الأجهزة 

وليس من السهل دائما تحديد ما اذا كان من الأمفضل لك أن تبدأ 
بالتدر يبات ( البروقات ) الفنيه على أمل أن نقود الممئلن هباشرة صن 
الحركة أصبحت مضبوطة تماما قبل بدء التدرييات الفنية 

وننو قميب المسألة هنا على التركيز أثناء بروقهة معينة أكثر هما 
تدو قف على فصل المهام المختلفة عن بعضها وعلى الملخرج أن بعتمد على 
أذنه هنا 

وأحد القرارات الهامة التى على المخرج أن يتخذها هو منى يتوقف 
عن التدريبات ليبدأ التصوير 


وهذا القرار سهل نسبيا اذا كانت اللقطة مجرد لقطة قريبة لوحه 
ممثل واحد أما اذا كان هناك ممئلان أو أكثر كان الأمر يزداد صعوية 
كد يقدم الملسل الأول أفضل ها عنده من أداء مباشرة بينما قد يحتاج 
الممثل التثانى الى بروفات عديدة قبل أن يصل الى قمة أداثه 


أم 


ولمس المتوسط. الحسابى هو الحل الأفضل لمتل هذه المشكلة واذا 
لان الممثل الأول يحتاج الى بروقتين بينما يحتاج الممثل الثانى الى ؟١‏ 
دروفه فليسن حل المشكلةه هو عمل سبع بروقات الأمر الدى كد بؤدى 
الى ننيجه ليسسلمت رديئة ولكنها لسلست حدة كذلك 


وينحصر الحل عادة فى نحديد من هو الممئل الاكثر أهمية فى اللقطه 
وعلى هذا الأساسس نصل الى كرارنا وقد يحتاج الأمر الى اعادة تخطيط 
اللقطات حتى يصبع مثل هذا الحل الأفضل ممكن التنفيذ 


واذا نعحل المخرجح في بدء التصوير قبل أن تستوفى البروقات 
حمها فاب التصوير المتزايد ننيجة عدد من اعادات التصوير قد يودى 
الى أن يستمر الاداء فى التدمور هذا الى جانب حقيقة أن المخرج يستهلك 
عندئذ كمية عحائلة هن الفيلم الخام بدون جدوى-) واذا كان المخرج مى 
حهة أخرى حذرا أكثر مما بلزم قبل أن يتخذد قراره سدء التصموير قربما 
كون أفضل اداء قد حدت فعلا أثناء التدرببات 


واذ! كان الممثلون عبى مستوى جيد ويعرفون الآن أدوارهم وما هو 
دطلوب منهم فليس على المخرح أن يتدخل كثيرا عندئد وتصبح ههمتةه 
مدرد ضبط الأددء أعل أم أوطى أسرع أم ابطأ أكبر ام اصخر 

واذا كان طاقم الفنيين محدوى الخبرة فأفضل نصيحة لهم أن يعاملوا 
الندريبات بتفس الاسترام والحدية الى يعاملون دها مرات اإتصوير واذا 
لم يركز كل منهم عل عمله نر كيزا حقيقيا فهناك خطورة أن تيد هرات 
الندريب فى عددها أكثر مما بلزم للممثلين ودون أى ضمان للتخلص 
من العيوب القنبة 


> النصوير 
عندما يقرر المخرج أن المرة التالية هي هرة تص.وير دتدكم عدد من 
الاحصاتثين داخل مكان التصوير ‏ أخصادو الماكياج ومعهم علب 
المودرة وأخصائيو تصقيف الشهمر ومعهم الفرشماة والمضمط. وأخصما ثمر 
الملا ببس ومعهم فر شماه الملايس وأخصائدو التتايع لدصمع دور ١‏ باصأ دهيم 
ما يلزم تصحيحه الع انيا لحظة تضايق المخرح كثيرا لأن حصذء 


لاخر 


التصرفات تقطم الاندماج فى الجو المطلوب ‏ وعلى هذا يحب أن عم كل 

هده الاحراءات الروتيسشة النفقيضة بأقل صخب ممكن وبأقصى كفاء ممكنه 

فى الوقت نفسه 
ومن المهم وللسبب نفسه أن تتحول خطوات العمل الروتينية التى 

نتم فى آخخر دقيعة لكى هبدأ التسربوير الى احمراءات لا حيد فيها 

ونختلف هده الخطوات قليلا هن أستددو الى آخر نحد أحيانا أن قسم 

الكهرباء هو الذى يبدأ تشغيل آله التصوير بينما نجد فى أحيان أخرى 

أن عمذا من عمل قسمم الصوت الهم أن تتاكد من أن طاقم القتيين يعرقون 

ممذه الاجراءات جيدا وعادة تتم هذه الاجراءات كما يلل 

١‏ تتادى مساعد المخر جح مطالبا بالهدوء وئضيىء الليبات الجمراء تداق 
الاجر اس 

0 يخبر مساعد المخر بج قسم الصوت أن بدير أحهزته 

يخطر قسم الصوت آلة التصوير عندما يصل جهاز تسنجيل السوب 

الى السرعة المطلوبة ( ويتم الاخطار شقويا أو مرثيا أو بواسطة لمة 
حمراء ) 

60م ل آله التصوسر تدور و دلا حظ مساعد المصور جهاز التأ كر صمر 
( جهاز معرفة عدد الدورات فى الدقيقة ) ليعرف متى نصل آله 
التصوير الى السرعة المطلوية ٠٠‏ 

1 فيخبر فتى لوحة الأرقام أن يسجل اللو حة 

!ا يعلن فتى لوحة الأرقام بيانات اللوحة ورقم مرة التصوير ثم بطرى 

6 يتاكد المخرج أن كل شىء قد استقر ثم يقول عندئذ كلمة «حر كة» 
والشخص الوحيد الذى بمكنه أن يقول « اقطع » هو المخرح الا 

فى الحالات غير الفادية وادا أأحس المصور مثلا أن هناك خطا ما عد .لظه 

معيتةه قمن الأعقل أن يسستمر فى عمله ‏ فقد تكون اللقطة كاعلة من 

وجهة نظر المخرح ويمكنه بعد ذلك أن يغطى لحظة وقوع الخطا داقتله 

فريبة أو بلقطة من زاوية أخرى 


0 


ولا مبرر اطلاقا للمزيد هن اعادات التصوير ما لم تكن هناك غلطه 
من الصعب التمييز بين الاعادات فى جلسة مشاهدة التسنخ السر يمه 


و تصوسر اعاده أخرى ' للاحسساس بالامان ٠.‏ و مخض لصيممع 
للتقود درفي الحالة قليله الاحتمال جدا وهى حدوث حادث فى المعامل 
كان كلا الاعادتين ستتعرض للخربشة أو أيا كان ما سمحدث لها 


ونجد من جهة أخرى أن المخرج اللبق يستخدم اصطلاح 

الاحساسى بالامان » عند طلب الاعادة كمجرد عذر أمام الممتلين الدذين 
ام يؤدوا دورهم على الوجه المطلوب 

وفيما بل يذكر سيدئى كول بعض المازق التى قد يقم فيها المخرج 


عدا بد 


بعد أن يستقر راأى أغلب المخرجين على تفاصيل اللقطة كم 
برادونها قا نهم يتمشدون مع اقتراحات المصور فيما بتعلق بالعدسه 
المناسية لذلك الموقف- قد يحدد بعض المخرجين مقدما نوع العدسة اللى 
ار بدونها ‏ ولكن قد يكون لدى المصور أيضا بعض الأفكار التى سسهم 
ها نى التنفيذ قد يقول همثلاا « اذا صورنا هن الخلف هنا مستخدسي 
عدسة 680 مم فانها سستيدو أفضل ٠»‏ يجب أن يكون المخرج عمايا بالنسبة 
لهده الأمور ‏ وهذا سبب آخر لاذا يكون من الأفضل له أن بحل هذه 
المشاكل مثل مششبكلة اختيار العدسة فى همكان التصوير ‏ ولا بفيد 
المخر ب الحمديد شيئا أن بندفم داخل مكان التصو ير قائلا « آله التصوير 
هنا العدسة 6 مم المسافة ؟١‏ قدما وبوصتان انت تقف هنا الآن 
نم تتحرك الى هناك ه ثم يتوقع أن يششعر الجميم بأنهم يسهمون فى 
المهد المطلوب قد تنكون قد تنوصلت الى فكرة وافية مقدما عما نريده 
ولكن عندما تعد اللقطة قد يكون لدى المصور بعضى الاقتراحات القسمة 
التى قد تغير جذريا كل ما خططته كما قد تحد أيضا أنه بمحرد تواحد 
الفنانيل فى مكان التصوير فقد تصدر منهم بعض الافكار الجحديدة ‏ مد 
بشعرون ملا أنهم لا برتاحون للحركة المطللوية منهم داخل اطار 
الشسخصيات المطلوبي هنهم أدائيا وبحب لتصحيع كل هده التطوبا ات 
د كل هذه الافكار على أن يسديطر المخرج عليها بطبيعة الخال 


وفيمأا بلى يؤكد جوزيف لوزى الأسلوب الذدى يوت أن يتم به 
بصوير اللقطة أو المشهد كما نناقشش ممذا الاهر كاملا هم مدير التصوير 
والمصور 

د اننى لا أحاول اطلاقا أن أؤدى مهمة أى مى الفنيين بالنيابة عنه 
اننى لا أقول « أريد فى جمذه اللقطه أن أستخدم ال 55 ه ( أى عدسيه 
بعدها البؤرى "5 مم ) لدى معرفة تامة بالعدسيات التى يمكن استخدامها 
بما فى ذلك بعضي العدسات غير الشائعة الاستخدام ولكتنى أميل عند 
مناقشة اللقطة مم المصور لأن أقول أريد لقطلة دعددهة جدا واعتقد أنه 
لهذا السبب بحب أن تكون من أعلى . هناك قواعد عامة لإخديار الفعدسيات 
قد أناقشها خلال همرحلة التحضير والاعداد قد أقرر عل سسببيل المثال 
أن أصور الفيلم جميعه فى لقطات عامة ولقطات قريبة بدون أى لقطات 
مبوسطة وقد لا تقطع اللقطات القريبه أجزاء من الوجه الا قرب نهاية 
الفيلمى وقد بعطينا تطور اللقطات أساسا فيلما يتكون من لقطات بعيدة 
جدا مع تحرك تدريجى نحو اللقطات القريبة جدا من الوجه » 

ويجحب تنظيم اللقطات التى يتم تصويرها فى المواقم الفعلية هقدها 
حمث. قد يفقد المخرج الاتصال بالمصور فى بعضيى الأحيان أو قد يبضبطر 
المصور لأن يصور ما يمكنه بحرية وبسرعة 


وذيلم «ر أشكال فى منظر طبيعى » 'بلم تمتد فيه بعض الحركات 
'فئرة طويلة أحيانا فى الهليكويتر وأحيانا على الأرض وهناك مى 
بءعضى المسامد الأخرى لقطات تنثبت فيها آله التصوير مم مزيد من 
القط ويلزم لمتل هذه الخطة فى التنفيذ قدر كبير من الاعداد وأناقس 
ممذا مع مصمم المناظر ويتوقف الأهر على من يكون هذا المصمم وأناقث.» 
مم وخاة التنايم حتي تكون لدرها فكرة عيا أمهلمه ‏ ما أنأقضه دائما مم 
مدير التصوير وريما هع المصور أيضا ويتوقف هذا على مدى كفاءته 

أما ادا كان يعمل معك شخصصى مثل حخيرى قيشر وهو أحد المصورس 
العظام فى العالم الى جانب أنه أحد هديرى التصوير غير العاديين قلن 
تصل مهمة المصور الى دور كبير . اذ لم يعمل معه هصور يقترب من قدراته 
هو أنا كان الأهر فاننى أناقشس هذه الامور وإأحاول أن أبن نوع الوضوح 
2 الت ر كيز الؤرى ( الذى أردده وكذا عمق محال وضوح الصورة ومعدار 
تقريب المسافات وأى عوامل نتسويه أخرى ان وجدت 2 قف تكون لدى 
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دكرة اسستخدام ال 55 ولكننى اترك للمصور فرصة اذنراح استخدامها 
قد نجرب عدة عدسات ولكننا ننتهى فورا بال “5 ولكن بالرغم من 
ذلك فد يحدث عندما أنظر الى اللقطة أن أجدها غير صالحجة ريما لانها 
لقطة متحركة أو لاأننى أريد أن تقترب اللقطة من يد أحد الاشخاص أو 
من خانم فى اصبعه ولا يمكننى الاقتراب بالقدر الكافىي © لذا يجب تمديل 
اللقطة كما بحب مناقشضة هذا التعديلن .هك ( لوزى ) 


وهناك عنصر يحب مراعاته عندما تعد كشف ترثيب تصيا.وير 
اللعقطات وهو المنظر الدذى سمس متك م فى صدده اللنقطات بالذات فعضل 
المناظر 'تصعب اضاءتها أو يصعي تصوير اللقطات داخلها كى تنابمها 
الصددحيح ومما يساعد هنا أن نضع كشف اللقطات فى النرتيب الذى 
لا ميستدعى فك أى جزء من المنظر أو اعادة توزبع الاضاءة 


بر اذا كان لدبيك منظر عبارة عن ححرة ددور فيها عمشرهد من الحدت 
ننجه فيها الأشخاص فى اتحاه واحد فانك نعد اضاءة المنظر للقطة فى 
دلك الاتجاه وقد ترغب عند نقطة معيئة أن تحصصمل على لقطه تتقاطمع 
معها قد تسدتدعى التاصمودر ذى 
اضماءة المنظر هما قد يستغرق ساعة ص ١[:امن-‏ ولتفادى هنه المضايقة 
حب أن تصور اللقطات التى تدور خلال هذا المشهد هن الحدث ودنفس 
دوزيم الاضاءة وراء دبعضيا | سدوف نجد أنه من الأسهل لك أن تجعل 
المدثاين لا يشبعون التتابم الفعلى للقصة عن أن تضايق مدير التصءودر 
1 أصور شحر يكه.ا داخل المنظر طوال الوقت ( كلارك » 


اتحاه آخر ‏ ان هذا يعنى اعادة توزيع 


وهمناك أسباب أخرى واضحة لعدم التصدوير حسسب التتايع النهائى 
أدميلم | قد تنقسسم الأحداث بين هوقعين أو أكتر مع العودة فى القصه 
الى دوقم معين منها ويتم تصوير كل اللقطات التى يلزم تصويرها فى 
موقم وادد مى دفعة واحدد بقدر الامكان أبيا كان موقعها الثهائى من 
الفيلم ‏ ونصل الى الاقتصاد فى تأجير العدات اذا صصورنا كل اللقطات 
التى تلزميا هذه الممدات فى دقعة واحدة كما يمكن أيضا تخفيض أجوزر 
المثاين بهذه الطربقة خاصة الممثلين الدس يظهرون فى اجزاء متفرقة 
من الفيلم وقد بتر كز الحدث الرئيسى فى الفيلم «ول حدث طبيعى » 


او كد بتطلب حدث « بحدث هرة واحدة أن بنم 'تصدودر حزء من الفمام 


5 


كن فتره زمنيه قصيرة وأمام خلفية محددة من واكم الحياج متلما حدت 
نى دملم ويكسلر «خوسط الدرودة » ٠‏ بحب مراعاة كل هذه العوامل 
عتت تخطبط الحدول الزمنى للتصو ير 





اشكال فى متظر طبهي 0 00.لا9١ا‏ خوزيفف لوزن 





له ,رفون نيمي بمطرمنى ارامن لقة 
ره امل الركلة الوسرطك- والذكلزاف مآاسى 





© خصائص الأبعاد الخلفة للقطات 


للقطة البعيدة جدا 


هناك ثلاثه أغراض رئيسية وراء استخدام اللقطة اللعيدة جدا 
دلا ٠‏ يمكنها أن توضح المكان العام لاحدات الفيلم وغالبا ما تستخدم 
مد! الفرض فى بداية أفلام رعاة اليقر أو فى بداية فيلم عن مدبنة معينة 
حيث تقوم اللقطة باستعراض تاطحات السحاب أو خلاقه ‏ واستخدام 
للقطة البعيدة جدا فى هذا الغرض يحملها أساسا لقطة بئاثية أو 
السسنميية 


لح اق 0 3 0 


ب وج ييه ل سيت ميو مسو ير لج لد يه ل لالد وء 
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ثانيا يمكن اسستخدامها لالقاء نظرة شاملة على ساحة الأحداث أثنا؛ 
الفيام خاصة حين يلزم ادراك حجم معركة معينة ومدى حدتهيا ‏ وضاك 
صسال مبكر لاستخدام اللقطة البعيدة جدا فى هذا الفغرض فى فيلم عتريغيث 

دذبحة ١‏ لقد وضم جريفيث آله التصوير توق تل بحيث يسهل على 
المتفر بح أن بساهد وات الطرقين المتحاربين وهمأ بقتر بان من بعضهما 
قاددان هن طرفى الوادى المتضاددن فى وقت واحد 


ويحدث الاستخدام التالث لهذه اللقطة عندما يكون من الضرورى 
عزل انسان عمن بيئته أى عحرض هوقف فلسفى بصورة مرثية | ونجد 
مرة أخرى ان فى أنلام رعاة البقر مسالا صالحا لهذا الاستخدام أن راععى 
البقر الذى يعبر وحده أرضا منبسطة لا نهاية لها يرهز الى كفاح الفرد ضد 
البوئة المعادية ولتقد استخدم ايمشدويلر لقطه مماثله فى فيلمه «النسسية» 
رلكن بطر يقة محدافة لقد وضع بطله على قمة جيل بعيد فى نهاية فيامه 
الذى تميز بوفرة لقطانه القرسبة ‏ وهكذا بدا الانطلاق هن التوتر المرئى 
ليؤكد ضالة شأن هذا الرجل وسبط الكون المخيط به 


النقطة البعيدة ر أو العامة ) 


هذا النوع من اللقطات قريب فى 
خواصه المميزة من اللقطات البفيدة 
جدا وان كان أكثر كقائلدة عند 
استخدامه كلقطات تأسيسية ‏ هنا 
وضوح أكثر لتفاصيل حركة الانسان 
وادراك أقل للبيتة الكاملة المحيصة 
به | ويصبح فى امكان المتفرج أن 
يركز انتباهه على كل ممثل على 
انفراد وعبى هذا يجب عل المخرح 
فى هذه الخحالة أن مرتب مقدما العلاقة 
بين كل الأشسخاص الذين يظهرون 
داخل اطار الصورة لا يكفيه أن 
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يهنم بحركة الممثلس الرئيسيين 
أركا كل الباقين بلا عمل | يجب 
سعنى تضيفه الى المشهد يأكمله 


والاسعرت التقطة الدن تحط للدم 
عند الر كبة باسيم «لقطة هو ليووده 
وذلك لكثرة ظهورها فى الافلام التى 
كان يخرجها رجال موليوود خاصة 
فترة التلاثينات والأر بعينان 
الا أن أغلب المخرجين المعاصرين 
بحدون فيها خلا بغيضا لعدم 
ارتياحهم للنسبة التى تظهر من جسم 
الانسان خلالها وعليه فيجب تفادى 
هذه اللقطة 


اللقطة المتوسطة 


عي لقطة للحسم أساسا يتى 
قمها اسيتيعاد البيئة الأجبعلة نه وبنذا 
يصبح الجسم هو مصور الانتباه 
ويمكتنا فى هذه اللقطة أن تشاهد 
الجسم بأكمله أو كل ما يعلو الركبة٠‏ 
ولهذه اللقطة فائدنيا القصوى عند 
نطودر العلاقات بين الأفراد وان كان 
ينقصها التر كيز النفسى الذى توقره 
اللقطة القرببة 








اطة درية للرادن وا كام 
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تقطة راس 





وجحه الممتثتل فقط أن تكون مصدرا لأكير قدر ممكن من التر كمِر 
الدرامى هنا يتضح تعبير الممثل الى أقصى حد كما يمكنه أن يوضم 
أمامنا روح الشخصيه التى يؤديهاومرزاجها العام ويمكن لهذه اللقطة 
أن تكشب لنا عن الكثير من الافكار والمواقف الذهنية التّى تمر بها 
الشخصية واذا تم تفضيل لقطةالوجه فقط على لقطة الو جه والكتفين, 
فيجحب عل المخرج أن يمضى وقتاأطول ممع الممثل حتى يتأكد هن أنه 
قد أدرك الدافع هن وراء تقديم هذه اللقطة ٠‏ 

وعلى المخرج أن يستفيد من 'تصوير لقطات قربية جدا لتفاصيل 
صغيرة لكنها موحبة قد يستغلها مركب الفيلم فبمأ بعد والأيدى هى 
“قوى أحزاء الحسسم تسبيرا واللقطات التى تعزل الأابيدى أو خانما عن 
كل ما يحيط بها بمكن أن يكون لها أعفلم أثر درامى 


وتشميز +ميع أنواع اللقطات القريية بوقعيها المؤثر على الشسائة 
ولذا بحب استخدامها بمنتهى التحفظ ‏ اننا نرى لقطات قريبة دون 
أى ممرر لاستخدامها ٠‏ وهذا ما يحدث غالما عق التليفز مون ويحتاج 
التليفزدون بحكم شاشته الصغيرة الى المزيد من اللقطات القريبة , أكثر هما 
يحتاج القيلم الذى يعرض فى دارالسرينما 


ولذا يحتاج مخرج التليفزيون الى أن يغرس قدرا أكبر هن المعانى فى 
لدطاته ولا يجب أن ننسى أن قو أى لقطة لا تنبع هن تكوين الصورة 
بل تنبع أيضا من السياق الموضوعه فيه أى ما يسبقها وما يليها من 
لقطات ‏ وعلى هذا بحب أن يتأكد مركب الفيلم هن أن كل لقطة قريبة 
تفلير فى مكانها المناسب داخل المسهد حتى يكون لها أقوى وقع ممكن 


© االقطة القريبة المندرجة ‏ صلان» 


من أجل المزيد عى اثارة الاعتمام بالجانب المرئى أو لتصيويد الاهة.ام 
بالجانب الدرامى يحتاج المخرج الى تصصدوير عدد من اللقطات القريبة حتى 
بنقل اأتفر جين ثقريبا دن همركز الأحداثت | ويمككنه أن بقشرب هن الاحداث 
اها «الانتقال بألة التصوير تدريحيا تجاه ما بحدث أو بأن تبقى آله 
التصوير كما محمى ويكتفى بتحريك أجزاء العدسة الزوم ولكن الاقتراب 


الالخراس السسيتمائى ليه 





«راعى يقر ملتصف الليل. 1939 حون تالاجر 


ميا يدور يثير الاعتمام من الناحية المرئية ولا يجب أن يقتصر ذلك 
التصرف على حالة تصعيد النوتر أو فى حالة الذروة السريعة ويلزم أن 
تتم اللقطة المندرجة فى تنتابم سليم مم اللقطات التى تسسبقها ولكن 
لا يلزم أن نتم من نفس زاوية وجية النظر كما فى اللقطة الرئيسية 
من الأفضل عنا أن نحرك آله التصوير حوالىي ٠١‏ درحه وأن تقترب مز 
الممثل عدة أقدام ويتوقف الأآهر بطبيعة الحال على نوع العدسة 
المستخدمهةه واذا لم نحرك آله التصوير بالقدر الكافقى فسوف تستجد 
مشسكلة حرجة فى تركيب اللقطة بين باقى اللقطات 

وبحب كذلك مراعاة خطوط النظر ( أو خطوط العين ) لمان 
سلامة الاخراحج ولقد جرت العادة أن يحدد المخرج لل.مثل بكل دقة 


أى جانب من آله التصوير ينظر اليه وعلى أى ارتفاع وهممأا بساعد الممثل 
كتيرا أن يجد ششيئنا محددا ينظر اليه 


وقد ترتبط اللقطات القريبة المندرجة التى لا بعرض أشسخاصا 
بعرض بعض تفاصيل مراحل الصناعة التى قد لا تتضاح خلال اللقطات 
العاده فى هذا النوع من الافلام قد يكتسسب ايقاع الافلام التعليمية المزيد 
من الحيوية اذا ها نم فحص تجاوب المتفرجين بعناية مقدما خلال هر حلة 
التحضير لكل منها وتحديد العدد اللازم من اللقطات القريبة المندرجة 
التى تثير الاعتمام بما يدور أمام المنفرج 


ريمكننا أيضضا استخدام اللقطه المندرجة ‏ الوسييلة بسيطة لتكثيف 
الوقن ففى الأفلام الصناعية متلا التى تنتعرض للمراحل همتكررة معقدة 
يمكننا أن ننقل المتفرجين ليقتربوا من مركز الأحدات | وهكذا يمكننا 
اأتخاس من فاصلل زمنى مقيول اذا ما قطعنا هرة أخرى لنهءود الى اللقطة 
الر أيسية وقد أوشكت المرحلة على الانتهاء 


© اللقطة المقمطعة ‏ (2بنه-ان© 


كما يدل الاصطلاح ذخان اللقطة المقتطمعة تنقل اعحمام المتفرجين 
بيدلا عن "مدت الر نسى القعرة وجيوة: اويا آل .حكن براقي الطدن 
الرئيسى أو الى لقطة أخرى ترتبط بالحدث الرئيسى ولكنها ليست جزءا 
منه ومثال ذلك اللقطات المقتطعة لبعض المتفر جين على سباق السيارات 
وهم منفعلون أو 02 أى حدثك رياضى آخر وميمكن لمحتل هذه اللقطة إذا 
ظهرت فى الوقت المناسسب أن تزيد هن اثارة المشهد كما يمكن أن تتض.م 
نائدتها لركب الفيلم لكى يبتعد عن الحدث الأصلى عندما يجد صعوبة 
فى وصل لقطتين ممتدمين الا اذا أدخل اللقطة المقتطعة بينهما 


وربما كان الاستخدام الشائع للقطة المقتطعة هو لقطة رد الفمل 
قد يكون أرد فعل شخصصي ثالث يستمع الى حوار يدور بين اثئين عنصر 
درامى هام فى السعرد وقد يستفيف منها المخرج اذا توفرت لديه لقطة 
الدععنة لاسر كة فيهنا"” “ناخ اللقظة القتطيةابغنا تكسييا تويفا مكنا 
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وبفسس الطريقة يمكن توضيح مدى تعقيد الحركة بتقديم لقطة مقتطعة 
نوصح رد فعل أحد المتفرجين 

وعناك استخدام آخر للقطة المقتطعة يثير الاهتمام ‏ كان قد قدمه 
أيز شتاين فى فيلمه « اكتوير » لقد أعطت اللقطات المقتطعة فى هذا 
الفيم بعسيرة مجازية داخل الشخصيات مثل كرينسكى الذى كان يتم 
التعدرف عليه بلقطات مقتطعة لطاووسى وباستخدام اللقطة المقتطعة بهذه 
الط_يبقة فانها تضيف شيئا لتفهم الشخصية أو الموقف 

والفرق الأسامسى بين اللقطة المقتطعة واللقطة المندرجه هو أن 
اللقصة المقتطعة ليسست بالضرورة جزء١‏ من اللقطة الرئيسية بينما اللقطة 
المندرجة لابد أن تكون كذلك وعحلل هذا فمن المتيم إمسناعدة 
اللقعك المندرجهة لبعض التفاصيلن ولكن لأن اللقطات المقتطعة ليست 
جزءا من اللقطة الرئيسية ذلا يلزمنا هنا استخدام لقطة تأسيسية ويمكن 
ادخال اللقطة المقتطعة فى الوقت الذى يتفق مع الحدث ومع ايقاع 
المتفرسين على تفهم السرد أن نستخدم اللقطة النآسيسية قبل استخدام 
المضشهت ٠‏ 


© الحصوير فى حيز محدود 


الحد المازق التى قد يتعرض لها المخرج ههمو هل يصور فى ظروف 
صعبة 'ى مساحة مقيدة , أم يعيد خلق المنظر فى الأستديو ‏ وان كان 
جون شليسئجر بقرر تفضيله بوضوح للتصوير داخل الأستديو الا أنه 
يؤيد أن يكون للمنظر داخل الاستديو نفسى قيود المكان الأصلى بالنسية 
للفنيين الذين يعملون معه حتى تمكن المحافظة على الصسفات الاأصلية 
لنمنظر 
لقد تمت اعادة تشسييد ححرات قتدق السيارات (الموتيل) بكل 
دقة داحم الأستديو فى فيلم « راعى بقر منتصف الليل انتى أبحث 
غالبا بكز عناية عى موقم فعلى يكون أقرب ما يمكن لشخصية المنظر الذى 
أريده 2 م أعيد تشييده داخل الاستوديو ‏ كانت كل المناظر الداخلية 
الر نيسيةة فى يلم « راعى بقر ' منتصف الليل ٠‏ متاظر مشسيدة ولكى 
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يكتسب المنظر المظهر المتاسب كنا نضيف اليه السقفا ثم أرضن تماما 
أن يبحرك المصور ذلك السقف يعيدا ويصيح عليه أن بوحه اساءتهة من 
فوق الأرضيهةه أو ان بعتمد فى اضاءته عل لمات عارية تتدلى فى منتصف 
الححرة كما كان سيفعل لو كان يصور فى موقم قملى ويبيل هذا 
صفات معينة فى اضاءة المنظر قمتلا هذا هو ها فعلناه بالضيط هالنسية 
لحجرة الفندق التى يعتدى فيها حو على الرجل لقد أعدنا ظهور #اللميات 
القوية البشسعة التى نحدها قى ححرات مثل هذه الفنادق وكامت هذه 
هى الصفة التى أملت نفسسها علينا أما حجرة راتسو فانها كاءت أكتثر 
حقارة ونظرا لآنه لم يكن فيها كهرباء فانها بدت أكثر نعومة ‏ حب أن 
نراعى دائما ها تثمليه حقيقة الموقف) وبالطبع هنه هى الطريقة التى 
أفضل أن أفمل بها الأششياء وان كنت فى نفس الوقت أفهم تاها لماذا 
تنال الاضاءة ذات الأسلوب المتميز اعجابى فى نبلم فيسكونتى «كلاعين» 
وفى أفلام سمتير نبرج » 

وظهرت مششيكلة أخرى ميائثلة فى فيلم «راعى يقر منتصف الليل» 
قى عشهد الحفلة وكان الداقع الدرامى حسمب سياق السرد أن _رينتقل 
جو باك وراتسمو خارح حياتهما العادية الى فثترة قصرية من١‏ خيال 
الفانتازى 


د كنا أصلا قد صممنا مششلهد الحفلة بحيبث يدور فى دور علوى 
نى قرية جرينتشى) وكان صاحب الحفلة شخص يملك مبالخ طانة من 
المال وكان يصنم أفلاما سربة وذلك بأن يدعو أى شخص يعثر عله فى 
الطرقات لكى يقوم بتصويره فى أقلامه ‏ وكانت هذه المهمة تنتهى طبعا 
بكمية من الأقلام البذيئة (بورنو حرافى) ‏ وهكذا وجدنا نفسنا ت اخل 
مجال نشساط وارهول وبالتالى قررنا ألا نتصرف على ذلك النحو ‏ ونتيى 
الآأمر بأن شيدنا منظرا يتكون من سستائر سوداء وبيضاء لكى تختى ما 
بدور وكان اول ما خطر على بالنا أن نجعل حو باك ورانسو يسسرحال فى 
هذا الجو الغريب عليهما تماما ‏ أردنا أن نخلقى حدثا تمتزج فيه وس#ثل 
تعبير مختلفة ‏ نستخدم فيه أفلام سرية واضاءة متحركة متغيرة وك ما 
الى ذلك ( كان هذا عام ١9371/‏ عندما لم يكن هذا التعصرف كليشسييا 
متكررا )| وقدم هد المنظر قدرا كبير! من المرونة لمدير التصو ير 
وللمصور قصورنا كمبة هائلة هن الفيلم الخام ٠‏ (شليسلئجر)» 
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الطرف العمبق  ١149-‏ يرجى سكوليموفسكى 





يرجى سكوليموفسكى فى فيلميه «الطرف العميق» ولقد تم تصوير 
أغلب هذا الفيلم في حمامات شميية فى المانيا بعد أن أعيد طلاوها بعنايه 
لناخذ المظهر الانجليزى ‏ وكانت أحواض الاسسلتحمام (البانيو) التى 
بس نخدمها الجمهور موضوعة فى كبائن صغيره متحأورة واختار 
سكوليموقسكى أن يستخدم واقع المكان الفعلى عن أن يعيد تشسييده داخل 
الأستد بو 

أردت فى مشهد الاغواء أن استخدم الصوت الفعبى ولذا قررت 
ان اسسمتخدم آلة تصوير أريقليكس ه55 داخل صندوق) وكانت الكابينه 


- 


صغيرة جدا فى الواقم لا يزيد أطول ضلع فيها عن ٠8ر١‏ مترا وعندما 
اخترت هذه الكابينة بالذات لتصوير هذا المشهد كانت أوضاع آلة 
التصوس فى مشيلتى تماما كان أحدها سسهلا يتم فيه التصوير من خلال 
الباب أما الاخر فكان صعبب التتفيذ بالنسية للمصور الى أقصى حد 
كان عليه أن يتكمششى فى أقصى ركن بميدا عن البانيو وكان المكان 
الملخصصن له وراء آله التصوير صغيرا جدا وكانت معنا عدسية زوم وانمت 
اللقطة على ما يرام حيث لم يكن لدينا تحريك أفقى الا فى أقل نطاق » 

والفرصة الوحيدة التى صور قيها شليسنجر فى الموقم الفعلى يكل 
ها يضمه من قيود كان فى اللقطات الختامية فى فيلم راعى بقر منتصف 
الليل » . داخل الاتوبيسسى وان السسبب الرئيسى وراء اختياره اللتصورير 
فى الموقمع انساع المساحات الزجاجيه فى الاتوبيس) مما كان سسيجعل 
اعمادة التشميد داخل الأستديو صعية وليسيت بنفس التاثير 

كانت احدى مشا كلنا التنظيمية أن نتحرك بالأتو بيس خلال الطرق 
الرئيسسيه بين المدن شم نعشر على طريق عودتنا الى الطريق الذى بدأنا 
به وعند نفس التقطه بالذات حتى بمكنلنا أن تعيد تصوي اللقطة 
نفسسمها وكان علينا أن ننزع بعضى مقاعد الاتوبيس سن أماكنهاا وكنا 
نستخدم آلة تصوير أريفليكس بعازل للصوت وأحيانا آلة تصصوير 
متشيل كنا نستخدم آلة تصوير بعازل للصوت طوال الوققت الا عندما 
كنا لا نحتاج الى تسسجيل حوار وبالرغم من أننا قمنا يتسسجيل مسيق 
لاغلب الجمل التى سسيقولها مموفمان و فويجت في هذه اللقطات الخنامية فقد 
وجدنا أن ما سجله هوفمان مؤخرا كان أقل جودة ممأ سرحله أثناء التصوير 
الفعل وكان علينا مراعاة المناظر التى تبدو فى خلفية اللقطات عند 
تركيبها . وأدى هذا الى صعوبة الت ركيب النهائى الى حد كبير | ومن حسن 
الحظ عثرت على شخص بارع في نيويورك ليؤدى هذه المهمة وانتهى الأمر 
باستخدام جمل الدوار التى سجلها فويجت فيما بعد مع جمل هوفمان 
التى سمجلها من قبل وكانت التنتيجه رائعة » 


التتتابع ام ثى 


روح السيناريو هى الفكرة الرئيسية التى يختارها المخرج أو كاتب 
السيناريو وسوف تنتقل هذه الفكرة الى المشاهدين هن خلال تدافق 
الصور المرئية التى سيكون لها معنى اذا شوهدت كل منها على انفراد 
وسيكون لها معنى آخر اذا شوهدت مرتبطة بيعضها ‏ وعلى المخربحم أن 
يختار الصور التى عندما يتم تركيبها مع سواها قانها تنقل فكرته كأفضل 
ما يمكن وكل صورة عبارة عن فكرة وكل مشهد عبارة عن تتابم 
أفكار مندما يتم تر كييها قانها تعطى ندفقا متحانسا ومتطقيا وعل 
المخرج عندما يرسم السسيناريو التنفيذى أن يتأكد من أن كل لقطة سوف 
تضيف الى ما يعرضه الفيلم ككل لا أن تسيب للمتفرجين أى ارتباك 
مهما كان قليلا الا اذا كان هذا هو ما بقصده المخرجح ‏ كما فى حاله 
أفلام التشمويق 

يحب اذا أن نرى اللقطات كجزء من التتابع العام تتايم الجو 
وننابم الفكرة أو تتايم السرد الذى يمكن المشاهدين من ادراك النقاط 
الرئيسية فى المشسهف ومن ربطها بالنقاط التى تعرضها المشاهد الأخرى 
ان هذا التتايع للاحاسيس هو الذى يكسب بتاء الفيلم قوته 

ولقد سبق لصانعى الافلام فى الأيام الأولى للننطوير السينما أن 
أدركوا الطر بقة التى .قم أ بيا المشاهدون الصور على الشساشة فى سبياق 
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عندما نتعرض لمجموعتين من الئاس لا علاقة بينهما ونراهما فى 
لقطات متتالية تسيران فى نفس الاتجاه على الشاشة فلا اشارة هنا 
لأنهما ستلتقيان بالضرورة أمااذا أراد المخرج أن يوحى بأن المجموعتين 
ستلتقيان عند نقطة محددة نمليه أن يعرضهما وهما تتحركان فى 
اتحاهين متضادين على الشساشة فى لقطات متتاليه نرى فى اللقطه ١‏ ؛ 
هجموعة من الرجال تتحرك من يمين الشاثة الى يسارها ‏ ونرى فى 
اللقطة النالية محموعة أخرى تتحرك من بسار الشاشة الى بمينها 
الابيحاء هنا أن المجموعتين ستلتقبان فى لقطهة مقيلة 

ويمكن من الناحية الدرامية الاستفادة من هذه الطريقة لابراز 
الصراع بين مجموعتين متمارضلنين أو حتى بين شخصين أر أكثر 
بقدمون من أماكن مختلفة ولكنهم سيتقابلون عند نقطة معينة ‏ واستخدام 
تتابعم الانجاه على الشاشة لزيادة التشويق هو أحد الكليشسيهات 
السيثمائية القديمة ‏ وأساس الذروة فى عديد من أفلام رعاة البقر 
كما يوقر التدعيم اللازم للبناء الرئى لكثير من الأفلام الحدبيثة 


# ني ا 
7 





ذكرنا من قبل أن تغيير الاتجاه على الشاشة دون تقديم تفسير 
تمرره تسلينب ارتياكا ذى أذهان المتفر حيِن ولكن هناك .دالات برغب 
فيها المخريج عحن حق فى انغيير التدفى المرئى العام للفيلم لأعداف درامية 
ولأهداف جمالية أرنضأ ان الفيلم «صمسبح مملا من التاحية المرئبة 
لا محالة اذا كان الناسى فيه يتحر كون فى اتجاه واحد طوال الوققنت عللى 
الشاشة وأسهمل طريقة لتغيير الاتجاه عل الشاشة هحى أن قوم الممثل 
بتغسير انحاهه خلال لقطة واحدة )2 قى يكون متصركا من اليمين الى 
الدسسار على الشاشة ‏ ثم يستدير عند منتصف المسافة أثناء التصوير 
ويسير ليعود الى حيث بدأ وبخرج من يمين الشاشة لقد تمت اعادة 
توضيح الاتجاه على أنه من اليساو الى اليمين ويجب عليه فى اللقطة 
النالية أن يدخل من بسار الشساشة 





هناك لعقطات تعتبر محايدة فيما يتعلق بالانجاه عمق الشاشه 
ويمكن اسستخدامها كلقطات بينية ( أى تدخل بين لقطات أخرى ) اذا 
حدثت هناك وقفة فى الحركة ذات الانجاه المحدد ‏ أو اذا أرلد المخرج 
أن بغير من وجيه نظر آله النصوبر ولفعلات الحخدول أو رحال يحرون 
أوالمرور فى الطريق ‏ الخ التى تنقسم لتمر من جانبى آلة التصوو ير 
نتسسمم بانزان مرثى ولها صفة الحياد ‏ ونفس الشىء بالنسبة للقطات 
الأشماء المتجر كه فى مستوق أعلى أو أوطى من المنشسوب الأفقى لآلة 
التصوير وبحيث تكون الحركة فيا اما تحام آلة التصصيوير أو دهيد١ا‏ عنها 
( مثل لقطات الطائرات التى تطر فى تشكيل معين | أو حركة المرور 
المصورة من كويرى يعبر قوق الطريق الرثيسى ) 


١٠٠ 


وبالرغم من أن اللقطات المحايدة تساعد على تغيار الاتجاه عبل 
الشساشة بنعومة الا أن لها اسستخددامات أخرى 2 واذا استمر ندفق 
الصور من جانب واحد من الشاشة الى الجانب الآخر فان المشاهدة تصيم 
هملة وسرعان ما يفتر اهتمام المتفرجين واللقطة التى نتجه نحو المتفرج 
تضيف الى دراما الموقفب حنمت يزيد الاتصال الى قدر كبير بين المتفر ج 
وبين اللقطة المتجهة اليه. عنه فى حالة اللقطة من الجانب أو من 
الخلفي 





وبمكن استخدام هذه اللقطة أيضا كوسسيلة انتقالية » اذا كان الاممثل 
سير تجاه المدسة , ثم تلتقط آلة التصوس الممثل من الخلف وهر بتعد 
حمنها| ولا يقتصر تاشر هذا التصرف على ماله تغيير الاتجاه على الشساشة. 
بل مهمو بساعد أيضما على نغيعر الموقم أو الشخص أو الزمن 


ااا 








زوايا عسسة 


لقطات الزوابيا العكسية التى تتضمن شخصين أو أكتثر لا تسسبب 
بالضرورة أى صعوبة اذا تم رسسم اللقطات مقدما فى مسقط أفقى ‏ نجد 
فى المثال الموضضدح أعلاد وفى الصفحة المقابلة أن الجسم الأسسود يسير 
بوضوح من يسار الشاشة الى يمينها فى اللقطة 0١‏ واللقطة القريية 
أن توضدح لقطة الزاوية العكسية أن الجسم الأسود بتحرك من يمين 
الشاشة الى بسارها كما فى لمطة 5 وليس كما قى لقطة " ”ي. 
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الاخراج 


السيتنا 


أى - 


1١ 








و 
تب ا ااا اما اا 2100 





النتابع حول الناصية 


يمكن ايضا تفادى هذه المشسكلة بالعئاية بتخطيطها مقدما ‏ بحمه 
فى المقام الأول أن تبقى آلة التصوير فى جانب واه من خط اتجاه 
السير حتى يفهم المتفر جون الحركة التى 'ندور أمامهم على الأقل 

اذا أوضحنا الحركة كما فى اللقطة ١‏ فان من الأفضل لتوفير التدفق 
المرئى أن نسستمر الى اللقطة ؟ واللقطة ©“ , بدلا من القفز من اللقطة ١‏ الى 
اللقطة "ير مباشرة قد يجد مركب الفيلم (المونتير) القطع هنا صعبا 
حيث تبدر السيارة فحأة وهى تسير قى الاتجاه العكسى على الشاشة 


١١ 








شير خطوحل الوسط باستمورار فى اللفقطات النى تقسم حركات قوبه كما فى اعلى ١‏ ماو لمفر , 
١9-‏ كارول ريد ) . اما فى ثقطات الذوار اثئانة كما فى أسفل ( «الوسيط. ١91/١‏ حوزيف 
لوزى ) فيصبح خط الوسط الرنسى اغمية لكى تكتسب الكلتطة السادمع ا أو فى الصحيع 





© خط الوسط 


ان وضم آلة التصودر بالنسية للممثل هو بطبيعة الحال العنصر 
الريسى فى نحديد الاتحاه على الشساشة ‏ اذا أخذنا مرة الخرى مثال 
الممتل الواحد الذى بتحرك من سار الشاشهة الى يممتها وآلة التصوير 
مثبتهة عل الجانب اليمين من اتجاه السير أو الخط الذى يسيير فيه 
وهادامت آلة التصوير تحافظ على وضعها فى الجانب الأيمن من انجاه 
السير قان الممثل يظل يتحرك على الشاشه من اليسار الى اليمين 


هذا الاتجاه العام للسير هو خط الوسط التى يسير عليه الممثل٠‏ 
واذا استمرت كل أوضاع 411 التصو بر على نفسى الحانمه من هذا الخط 
فسسيظل الممتل بتحرك فى اتجاه ثابت عل الشاشة لقد تحدد خط 
الوسط عن طريق خط الحوكة وليس عن طريق آلة التصوير وعندما 
يستقر المخرج على الحركة كما يريدها داخل اللقطهة ‏ يجب أن يكون 
وضع آله التصوير بالنسبة للحركه بحيث تضمن التتابع السليم على 
الشاشة 





5 . ١ 


لتأخذ مثالا ل حل يذهب لقابلة رئيسيهةه > عليه أن يسير خلال 
باب أحد المكانب | ثم يدخل 


فى اللقطة ١‏ يدخل الرجل هن يسار الشساشة الى أسفل السلالم 
ويسير الى يمين الساشة ليستدير حول الفتحة الأولى الى اليمين | اتم 
تدقطه آلة التصوير بعد ذلك وهو يدور حول الركن داخلا الشساشة من 
يسارها ‏ ثم يتقدم من يسار الشساشة الى يمينها وهو يقترب من الباب 
القريب من آلة التصوير 


ولما كانت الحركة على الشاشة قد استقرت فى اللقطة ١‏ على انها 
من السببار الى اليمين فان وضم آله التصودر فى اللقطة ؟ بحره أن 
يكون على يمين اتحاه سير الممتل أما اذا كانت آله التصيوير لمى وضمعها 
الثانى فى اللقطة ؟ قى مكان أبعف الى الأهدام فى نفس الممر فان الممثل 
سيدخل من يمين الشساشة ولن تمتزج اللقطتان بل سستتعارض كل 
منها مم الأخرى 


وهناك حل بديل لعالجة الجر كة نفسها وذلك بآن نضصم آله التصو سر 
بحوار ركن الممر وبدخل الممثل عندئذ من بمين الشاشة ثم يقترب 
من آلة التصوير ؛ !التى تنستدس مسارا معه الى داخل الممر حتى تلتقطه 
آلة التصوير فى اللقطة ! وهو مقترب من الباب 


ويجب فى كلا الحالتين أن تبقى آله التصوير فى نفس الجانب 
بالنسية للخط فى كلا الوضعين ما لم نستخدم اما لقطه أمامية محايدة 
أو لقطة خلفية لكى يسهل تحديد اتجاه جديد على الشاشه فى اللقطة ؟ 


والوضع الثانى لآله التصوير يقدم لنا منظرا من الأمام للشخص 
وهو يتقدم نحو آلة التصوير وهى لقطة أقوى من الناحية المرئية عن 
النقطة ١‏ الثى لا نرى فيها الا المتظر الخلفى للممثل والتر كيز الدرامى 
للموقف عو الذى يحدد أيا من الطريقتين يختارها المخرج لعالجة 
الملسهد 


١48 
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ا ا 





وعلينا فى حالة مرور ممتل من باب أن نلاحظ نقطتين فى التتابع ٠‏ 
يمع الياب فى اللقطة 1 الى أقصى يممن الشاشةه و ترج الممثتل مناء 
على ذلك من يمين الشساشة سيكون من الأفضلل للقطع أننا فى اللقطة 
التالية الملتقطة هن داخل الحجرة نجد الباب الى يسار الشاشة حتى 
يتمكن الممثل من المحافظة على التتابم أما اذا كان قي الامكان تحر بك 
الحوائط فيمكن للمخرج أن يستيعد الحائط الى بمين خط الوسط 
حتنى يدع آله التصوير نتحرك على عر بتها الى داخل الحجرة مم المحافظة 
على الجانب الصحيح من خط الوسط 


واذا أراد المخرج أن يلتقط الرجل فى لقطة قريبة محايدة وهو 
يدخل فان اللقطهة التالية قد تقرر خط وسط حجديى ٠‏ ويتوقف القرار 
على الموقف الذى يبهد له تدفق الصور وأهم نقطة هنا هى أن الباب 
يمكن أن يستغل للحصول على مزيد من المرونة فى وضع التصوير 
التاللى اذا كانت المرونة مطلوبة 


والمشكلة الاخرى التى تتعلق بالأبواب هى مشسكله خاصة بالتسيل 
على الممثل أن يستخلص بعناية كيفية دخوله حتى يتفادى الدخول من 
زاوية غير سليمة ويعنى هذا أن يدرك الحركة التى ينتهى اليها قبل 
أن يضم بده على مقبض الياب 


واذا تم تصوير الممثل مواجهة وهو يدخل الحجرة وكان وضم 
آلة التصوير عموديا على الباب فيمكن للوضع التالى أن يعبر خط 
الوسط الذى سيق تحديدسى ‏ ومم ذلك فيمكننا أن نحصل على دخول 
سلس اذا أبقينا على آلة التصوير على نفس الجانب من خط الوسل 
لاصلى الذى 'نحدد قى الممر ‏ ويتم التتماط الممثل عند الباب وهو بتقدم 
نحو المكتب فى لقطة " 

وفى لقطة 5 بتحدد موقف جديد ويصبح خط الوسط الآن ممتدا١‏ 
بين الرجلين اللذين «دور بينهما الحوار ويكون مكان السخصصي الواقف 
الذى يمسك الملف الى يسار الصورة ,» وما لم بتحرك الى وضع آخر مختلف 
بالنسبة الى الشسخص الجالس قانه سيبقى الى يسار الصورة حتى يتحدد 
وضم جنتايد ومهما تعددت المراتالتى تتحرك فيها آلة التصوير أو 
تركرُ فيها على هذا الشخصنى أو ذاكأو على الاثنين معا فيجب عليها أن 
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نبقى على نفس الجاني من خط الوسط الذدى يحافظ على بقاء الشخه 
الواقف على يسار الصوره دائما 


وفى اللقطة ه تلتف آلة التصوير وراء الشسخصى الجالس لتركز على رد 
الفعل على القسخصنى الواقفا فى لقطة متوسطة وأيا كان الأمر قما 
زالت آلة التصوير فى الوضع الذى يؤيد العلاقة السليمة داخل الصورة» 
هذا موقف نموذجى للقطة الثنائية . يمكن فيه أن تتحرك آلة التصوير 
ذها با وانانا بين الشخصصين والحوار مستمر لقد تحدد خط الوسسط 
بين الممثلين ‏ ويمكن للمخرج أنيضع آله التصوير فى أى مكان مادام 
الر حل الواقف ييل الى يسارالشاشة أما اذا تحرك الرجل 
الواقف داخل الحجرة فيمكن تحديد خطرط وسط جديدة باس تخدام 
لقطات قريبة تدخحل بين اللقطات الأخرى وما الى ذلك 


ونلاحظ فى اللقطهة ها أن المخرج قد نتهقل آله التصوير الى 
الجانب الآخر من خط الوسط هي نالشخصين وبذا عكسسش وض عهما 
النسبى على الشاشة 2 هله اللقطةلن تمتزج بالنقطة ؟ أى لن تقطع 
معها 
وفى لقطان ٠١ ١‏ على المخر أن يخلق هوقفا جديدا ليقدم شخصا 
نالنا سسوف بدخل الحجرة منالباب الأصلى يجب أن نوضم آلة 
التصوير بحيت تتجه ناحية الشخصين الموجودين أصلا فى الححرة 
وفى الوقت نفسه ناحية الياب حتى نرى الرجل الذى سيدخل ويتجه الى 
المكتب٠‏ وسوف بتبع هذا لقطة حوار ثلاثية ) واذا حرك المخرج آلة 
التصوير لتصبح خلف الرجلالجالس قانه سوف يتخطى الخط 
الخاصض باللقطة الثناشية السابقه ويصبع القطم بين لقطة 5 ولقطة م 
مفلا جدا حيث أن الشسخصين يغيرانوضعهما على الشاشة بطريقة غير 
مر بحر 
وهناك طر يقتان لتفادى هدذهوالقفزة يمكن للمخرج بعد لقطة 5 
أن بقطم الى لقطة لراسى الشخص الواقف وتكون هذه لقطة محايدة 
تمكن المخرج من أن يحدد خط وسط جديد للقطته التالية والاحتمال 
الثانى مو أن يبذا المخرج بنقطةقريبة لرأسى الشخص الواقفا ثم 
بدير هذا رأسسه أثناء اللقطة لينظر الى يسار الشاشة الى الشخص الحديد 
الذى يدخل الححرة يؤدى هذا الىأن يصيبح الشخص الواقف على يمين 


١» 





تقطة > 





الشاضشة ويمكن عندئد تحديد خط حجدطز ‏ وهناك احتمال آخر وهو 
أن يستخدم المخرج لقطة قريبة لرأس الشخص الجالس وهو بدسر رأسيه 
نجاه الياب الى همين الشاشة ممابحدد خط وسشط حديد ‏ أيا كان 
الحل الذى يخناره المخرج قانه يستحيل عليه أن ينتقل من لقطة 58 
الى لقطه م دون أن سس تخدم لقطة بينية 


خط وسط فى لقطة ثلاثية يتخللها حوار 


نحد فى أوضاع اللقطة الثلاثية التى يكون الفاصل فيها بين 
الأإشخاص الثلاثة كافيا فن آله التصوير سورف تحدد وضع الأشخاص 
كما فى الرسسم العلوى ‏ وهذه اللقطة التأسيسية مفيدة جدا لانها تدع 


المفر حين بعرفون تماما أين بوجد كل من الأشخاص الثلاثة بالتسبة 





لبعضهم البعض داخل المنظر وبيمكن للمخرج عندثئذ أن يلتقط عدد!ا من 
اللقطات الثثانيك أو اللقطات المنقردهة الى تس سشهل نتا بعها دك ذلك 


وفى اللقطه 4 تحدد آلة التصوير لقطة ثلاثية قيها خطوط وسبط بس 
كل عدد من التسخصيات وهمذةواللقطة الثلاتية والتى يمكن أن 
تتبهها لقطات قريبة هنفردة أو لقطات ثنائية لها أهميتها فى تحخديد 
الأوضاع النسسبية بين الممثلين ومالم يغير هؤلاء الممتلون أوضاعهم خلال 
اللقطة نفسها فعليهم أن ببقوا فى أماكنهم طوال المشهد 








١ 








اليدف الر نيسى من وراء تخطيط أوضاع اللقطاتن التلاشة واعداد 
بهذه العناية الفائقة هو توضيح الحركه للمتفر جين وبمحرد تقديم المن 
واتحد بده والانتقال الى لقطه ثنائبة سر عان ما إتنسدى الأتغر حدون مو 
5 أظات كئبية ذ/اة١‏ مايك لى اى حخركة قوبة فى اتحاه عترنى الساعة يتوم بها الضصخص 


الى البسار تمكن الخرج من أن يعبر الخط دون أن بفقه التتابع . على ان يضع نفس ائر 
على بسار الشساشة فى اللقطة التالية 





١ 4م‎ 


الممتلن الذدين لا يظهرون على الشساشمة واذا أضفنا الى هذا أن يخترق 
المخرج الخطوط بصفة مستمرة مننقلا الى الخحانب الآخر وعائدا منه 
فستكون النديجة أن المتفرجين ( ومركب الفيلم ) سسيجدون صعوبة فى 
ادراك أى منطق للحركة التى تحدث أمامهم 


هناك عديد من المناسيات يكون على المخرج فيها ان يتعامل مع عدة 
أشخاص يظهرون فى منظر واحد قم يكونوا جالسين حول منضدة 
أو واقفين أو يكون بعضهم واقفا والبعض الاخر جالسسا كما بحدت فى 
حفلات الكوكتيل وقد يتتايع المشسهد بفضل الحوار العام بيئما نتدفق 
آلة التصوير بين الضيوف مسحلة مقتطفات من عدة أجزاء من الحوار 
وقد يعتمد المسهد على وجود مركر اهتمام واحد حيث يثير شخص واحد 
احتمام مجموعة من الناس ومن جهة أخرى قد يشترك نلاتة اشخاص. 
فى حوار حيث يتحدث كل منهم فى دوره لمدة فترات متساوية تقريبا من 
الزمن السينمائىي ايا كانت الظروف فسوف يكون هناك عدد من 
اللعقطات التى تقدم واحد!ا! أو انس من هجموع الموجود فى المنظر وعلى 
المتفرجين أن يحنفظوا فى ذاكرتهم بالاوضاع النسبية للممثلين الموجودين 
حارج العاشنه 

واذا أخذنا فى الاعتبار أن المتفرجين سوف ينسون بالضيط أبن 
يوجد الممتلون خارج الشسساشة بالنسيه للممثلين الظاهر ين على 
الشاشة , فعلى المخرج أن يصور عددا من اللقطات الرئيسية النى تساعد 
على نوضيم المنظر كله عندما يلزم الامر عليه أن يصور عددا من 
اللقطات التنائية واللقطات الثلانية من محموعات صغيرة تتناقس 
وغعليه أنضا أن يصور عددا من اللقطات القريبة المنقردة كلقطات رد فعل. 
ولقطات تقطع من غيرها ولقطات اركر الاهتمام ومن الحبوى جدا فى كل 
هذه العالات أن عله التصوير فى وضم يحافظ على التتابع مع اللقطة 
الرئيسيه التأسيسية ٠‏ 
00 ويعتيد التتابيم داخل المنظر على عنصرين رئيسيين | يجب وضع 
اله التصور على الحانب الصحيح من خط الو سشط بالنسية للقفرد أو 
للمجموعة بحيث يمكن تر كيب اللقطة مم اللقطة السابقة للفرد نفسه أو 
للمجموعة نفسسهاا والالة الاستتنائية فى هذا اذا كان الأشسخاص 


الاخراج السيدمالى ‏ 9؟١‏ 


يتحر كون حول المكان بوضوح حركات كثيرة ( كجزء من حركة المسهد ) 
بحيث تستجد باستمرار خطوط وسبط جديدة وبالاضافة الى هذا قد 
نستمر آله التصوير فى الحركة حول الموجودين لتأكيد الاحساس بموقف 
المجموعة المتدفق 

ولخن بمجرد أن نة ود المتفرجين الى لقطة ثنائية أو لقطة كلانه 
ليراقبوها فان القواعد العادية للتتابم يجب أن تطبق بكل دقة أما 
الم عدر الهم التانى فهو المحافظه على الاتجاه الصحيح على الشاشة حتى 
نتأكد من أن الاشخاص ينظرون بالضبط فى الاتجاه الذى يجيه أن ينظروا 
فيه 
ونتحكم دراما المسهد فى انجاه الممثلين وفى اختيار اللقطات اذا 
كان هناك ممثتل يسيطر على الاخرين فيجب أن يسيطر أيضا بطريقة 
مرئية يجانب سيطرته فيما يقول وفى مثال الرجل الدى يذهب لمقايله 
رئيسه فان الرئيس يسيطر طوال المشهد ويبقى جالسا والحركه 
اى دخول الرجل الثالث وما يستجد من حوار حول المكتب | يرتكز كله 
حول الرجل الجالس وتستسسر آلة التصوير فى تقديمه كمركز للسلطة 

و يقسلم المخرج الحركة الى لقطلات قرببة ولقطات ثناثيهة ولقطات 
تلانية على مدار اللسهد أو الى مجرد لقطات قرييه لرووس منفردة 
منتالية ‏ إلا ان استمرار اللقطة التلاثية ينقصه عنصر الدراما وسرعان 
ما يمله المتفرجح ‏ وتتالى اللقطات القريية للرءوس المنفردة يربك المتفرج 
فيما يختص بالأوضاع النسيية للممئلين 

وعندها يتم ارسسماء منظر ما يمكن للمخرج أن يقسسم مجموعة 
الأشخاص الى مجموعة من اللقطات القريية حيث يتركز الاهتمام الر ئيسى 
فيها حول ما يقال وحول رد فعل كل فرد لما يقال قيعد تقديم الأشخاص 
فى لقطه بعيدة يحتفظ المتفرجون فى مخيلتهم بالارضاع المختلفة 
للشخصيات ضمن المجموعة حتى عندما يكونون خارج الشاشة 
والايحاه المرئى الوحيد المتوفر لدى المتفر جين بخصوص وضم كل ممثل 
مو خط عين الممئل الذى يتحدث معه واذا كان خط العين هذا فى 
الاتجاه الخطأ فان المتفرحين سير تيكون بطبيعة الحال دون أن بحدوا 
نفسيرا لذلك 

نرى فى اللقطة ١‏ الأشخاص أ ب اج يتحدثون حول همنضدة 

الشخص. 1 جالس بيئما ب 2 جب واقفان 


١ 








خط الفين الناتج يجب ان بنصف تقريبا الزاوبة المخصورة بين آلة التصوير وخط الوسط 
الواصدل بين الممثليئ ‏ كما بوضحه السهم فى مقط اللاطة المرسدوم أعلاه 


وفى اللقطة " ينظر أ الى أعِبى إلى ب وأ جالس الى يسار الصورة 
وبنظر الى يمين الشاشة ووضم آله التصوير كما هو فى رسلم ؟ | 
والكى نصور ب ينظر الى أ وضعت آلة التصوير بين أ جا ودرضم 
حسم أ إلى يمين الصورة قليلا وتنتجه نظرته الي سار الشاشة والى أسفل 
ويقم خط الوسط فى هذا الوضع بين أ ب ويكون وضم آله التصوس 


فى أى مكان مناسب على جانب جى من خط الوسط 





ب ينظر الى | 





١ 





ج ينظر الى | 








الوسيط ‏ اا9١ا‏ جوزيفه لوزى 2 بلرم ان نقول للممئل دانما اين ينظر ‏ وفى 
لنطات التى تضم اتنين من الممثلين أو اكثر يمكن خطوط العيون الوجية خطا أن تحمل 
مة مركب الفيلم مستحلمة 2 او أن تجعل الأركة تبعو بلا معنى ويعود الفضل فى فهمنا 
لحركة فى اللاطة العليا الى عناية كوزى بتوجيه خطوط العرون 


الاذطات الممائله ثلاطة العنما فى الصفحة (1:ابله والتى بطلور فدها شا خصان يبادلان 
وار فى دميارة تتحرك ) بمكن للش خص أن بهار خط المين دون ان بحدث بالغشرورة أى 
ساك فى التتارمع اأرنى 


دما بخاطب شخص شخصين أو اكدر كها فى الذتطه السفلى فى الصفحة الاا:لمة ‏ بقم 
ل العين ,من الشخهن الى السسار والدشخصين اللذين بيكونان وحده هرئية واحدة الى البمين 


1١١ 


معر فه العلاةقات ١‏ 


2 


١/اة١‏ همارك 


نيكولر 





الزاوية العكدمية للقطة رباعية فى عرية متحركة 

اذا كان علينا أن نصور من كلا 
الحانبين من خط الحراكة لعر بة تتحرك 
نقد يثير التتابع بعض المشاكل< واذا 
كان علميتأ فى الوكقمت نفسمه أن 
لح جر انا بد عدت نون لا لط ير 
بلسي اق غر ه السباو را ادر 
الررسم الى اليسمار ) فهناك 
احتمالات كتثيرة لارتكاب الأخطاء 
بوضح الرسمم الى اليسار أن العربة 
نتحرك فى اتجاه السهم ‏ ونرى فى 
الصفحة المقابلة أن اللقطة ١‏ والنقطة 

هما اللقطتان الر نيسيتان وهما 
لتفطتان من كلا الجائبين بالنسية 
لبخط الحركة 


(اللقظات * خ« 2ه >5 لقطات 
قرسا لد تعتمد على اللقطتين 
الر تسسيتين 


وبعلق سسميدنى كول «لقد حاول 
حون ذورد أن يفعل هذا فى قيلمه 
عرية الدمسفر » ولكنه لم ينجح 
ماما وكقاعدة عامة أرى أنه «جب 
استخدام لقطة واحدة برئيسية الا 
اذا دعصت الضرورة الى تمير ذلك 
وعندئذ يحب تخطيط كل نلقطة 
العناية مقيدما 


بمنديى 


1 





لفطة > !| بتحدت الى 





د بتحدث الى 





التنابع فى الزمن 


أحد مظاهر ادراك المخرج لفيلمه هو الطريقة التى يربط بها بين 
مرور الزمن الظاهرى ومرور الزمن الحقيقىي وكل فيلم عبارة عن تكثيف 
للواقم بطريقة ما وباستتئناء بعض الأفلام مثل فيلم وارهول « أمبابر 
ستيت » نان الوقت الفعلى الذى يفطيه أى فيلم يزيد كثيرا عن الوقت 
الذى تستغرقه مساهدته ولكن الوقت فى الفيلم هن وجهة نظسر 
ال متفر جين بجسه أن يتدفق بسلاسة » والا تحطم الوهم كله وهناك عدد 
من الوسائل التكنيكية التى يمكن للمخرج أن يستخدمها لكى يحصل 
على زمن سلس أو على انتقال فى المكان 


التدرج 


يمكن تقسيم الفيلم الى مشساهد بصبح كل منها مماثلا ياأحد 
الفصول فى كتاب ويقدم المسهد جزءا من الأحداث التى لها صفة معينة 
كاملة فى حد ذاتها ويمكننا فى نهاية كل مشهد أن تنتقل الى زمن آخر 
أو الى مكان آخر 


لقد حدث فى فيلم سمتاتلقى كوبريك | "٠١٠٠١‏ اوديسا الفضاء . ان 
انتقل المتفرجون حقيقة عدة ملابين من الأعوام فى نهاية مشلهد معين 
واذا حاء الانتقال فى مثل هذه الحالة عن طريق القطم فان ذلك يربك 
المتفر حمن ولذ!ا فان استشخدام الاختفاء التدريحى لم الفلهور التدر بحى 
يكون أفضل أثرا لهذا الانتقال ويأتى الظهور التدريحى فى بداية مشسهد 
يبدأ من شاشة مظلمة ثماما ويتم الاختفاء التدريحى فى نهاية مشسهد 
تأخذ فيه الشاشة فى الاظلام تدريجيا حتى تصيح سوداء تماها ‏ واذا 
حدث بعلم الاحتقاء التدر بيحى أن كشف الظهور التدر بحى التالى له مبائرة 
عمن نفس الموقم المخصص للأحداث فان المتفرجين يفترضون عندئدذ أن 
فترة زمنية قد انقضلست) واذا أراد المخرج أن ينقل المتفرجين الى موقم 
آخر فيمكنه أيضا استخدام طريقة الاختفاء التدربحى ثم الظهور 
التدر يحى 


١578 


المرج 

المزج عبارة عن جممع بين اختفاء تدريجى وظهور تدريجى ) بحيث 
يتم طيم أحدهيا فوق الآخر | ويمكن استخلام اللمرَج مثل الاختفاء 
التدريحى مع الظهور التدر نحى المادبين للتمبير عن تغيير فى الزمان 
أو نغيير فى المكان الا أن التأثير المرئى للمزج ليس فى قوة التدرج 
وهمناك ندفق مستمر للأفكار أو للسرد فى حالة المزج أكثر منه فى حالة 
التدرج 


اللتين سوف تنطبعان احداهما فوق الأخرى 


ومزج الأشكال هو المزج الذى يبدأ وينتهى على شكل متميز بصفة 
خاصة داخحل الصورة يمكن مثلا أن دمز مم شكل راس دعم راس آخر 
مادام للاثنين نفس الكان داخل الصورة بحيث ينطبقان تقريبا ( كمأ حدث 
فى فيلم انجمار برجمان «برسونا» مثلا ) يجب تخطيط مثل ممذه 
الانتقالات مقدما بطبيعة الحال وإن كان هن الممكن للمعامل أن تتولى 
تنفيذ الكثير من هذه التأثيرات 

وبمكن أيضا تنقيذ الانتقالات بواسطة تقيير الوضوح اليؤرقى ثم 
اعادة الوضوح لنصهد أننا قد انتقلنا من منظر الى آخر ‏ وتقدم صذه 
الوسديلهة عادة حاله ذهنية عند شخص معين وغالبا ما تنستخدم لتقدم 
مهد من الرجوع الى الماضى أو حالة من حالات الاضطراب الذهنى 


الو ناج 

ان مشاهد المونتاج مفيدة بصفة خاصة فى الأفلام الصناعية 2» حيث 
يمكن تقديم حصر للانشطة التى تقوم بها شركة صناعية ما أو تلخيص 
لنموها وتطورها عن طريق عرض لقطات مركبة وراء يعضها بسرعة 
للأنشطة المختلفة ومن الممكن ليفه المشاهد السريعة أن تكون مثيرة من 


59؟ | 


الناحية المرئية ويمكنها أن تعطى انطباعا عاما جيدا وبسرعة | ويمكن 
مشاهد المونتاج اذا زودت بلقطات الطبع المزدوج أن تخلق بسرعة جو 
الاحداث التاريخية ‏ ان مزج اجزاء الجريسة السسينمائية مم عناوين 
الصحافة كان دائما وسيلة فعالة لخلق روح زمن الحرب2 وبالرغم من أن 
هذا النوع هن الصور قد أصبح له صفة الكليشيه » الا أن المبدأ الأساسى 
مازالت له قرمته 


العدسان والمكوين 


توجد الأن 'نشسكيلة هائلة من العدسات نحت طلب أى سينماثى 

ويبدو أنه من المستحيل على المخرج أن يستكمل معلوماته أولا بأول عن 
التقدم فى تصميماتها ومكوناتها الا أننا نجد من الناحية العمليهة 
أن الشركات التى نؤجر آلات التصوير تقوم من جهتها بتوريد مجموعة 
أساسية من العدسات مع آلة التصوير وما لم ننص أنت فى طلبك على 
عدسات معينة فغالبا ما ينتهى الأمر بأن تستخدم عدسات تنتراوح أبعادها 
البؤرية بين ور؟١‏ مم و 5٠‏ مم والمهمة الاكثر صعوبة من جانب المخرج 
ومسئولياته أن تتوفر لديه فكرة واضحة عن الصورة التى يريد أن يحصل 
عليها أكثر منها عن العدسية التى يريد أن يستخدمها يجب أن نفرق 
هنا بين المخرج الذى يعسل هع مصور نقم عليه وحده مسئوليه اختيار 
العدسية وبين المخرج المصور الذى سيتولى بنفسه مهمة التصوير فى 
الحالة الاولى يحدد المصور العدسية التى سيسةخدمها بعد التشساور مع 
المخرج ومدير التصوير وأحيانا مع مصمم المناظر أيضا وفى الحاله 
الثانية فان المخريح وحده هو الذى يختار العدسة التى سيستخدمها 


وأنا كان الأهر وسواء كان اللخرج يعمل مع مصور أم لا فان الصورة 
خلال فترة التنحضير أن يتمكن المخرج من نصور نوع الصورة التى 
باستخدام عدسة زوم وفي حالة الرغبة في الاقتصاد في الفيلم الخام ومن 


١:١ 


أفظع الاخطاء التى يمكن أن بقع 
فيها السسينمانى عندها يستخدم 
العدسة الزوم أن يطل يغير فى 
بعدها البؤرى باستمرار طوال اللقطة 
وما لم يتم ذلك عن عمد لاسسسباب 
تتعلق بأسلوب العمل قان اسنمرار 
نغيير النفد البؤرى للعدسة الزوم 
يدل على أن المخرج أو المصور لم يفكر 
من قبل بالقدر الكافي في طابع اللقطة 
أو التأثير الذى بريد أن بحصلم 
عله 


8 زاوية العدسة 


مهرم الرؤية 
زاوبة العدسةه التى شار المها 
كثيرا هى قياس الزاوية على المستوى 
الأفقى الا أن محال رؤية العدسة له 
أيضا أبعاده الرأسية واذا رسمنا 
كل مجال الرؤية لعدسة كما قى 
شكل ١‏ فاتنا نكون قد رسسمنا هرما 











وأى أحداث تدور خارج هذا الهرم 
لا تظهر ني الصورة وعنك تصميم 
الحركة داخل اطار الصورة يحب علل 
المخرج أن براعى الزاوية الرأسسيه 
أبضا فقد تشدو الحركة دالخجل 
الصورة على المحور الرأسى٠‏ و بالاضانه 
الى هذا فان أى تحريف أو نسويه قد 
دبدو فى المستويات الرأاسية كما 
يبدو فى المستويات الأفقية 


واذا فرضنا أن لدينا مسافة محددة بين آله التصوير والحسسم المراد 
نصويره كان العدسات التى تختلف فى مقاساتها سوف تعطيئا صورا 
نختلف فى أحجامها ‏ وتقسسم العدسات حسب بعدها البؤرى وزاويتها 
وكلا هذين العاملين دؤثران فى محال الرؤوية للعدسية الذى سق أن ذكر نامء 


والعدسية فى الشسكل السقق ص ١*5‏ لها بعد بؤرى 68 مهم 
ونعطى الصورة التى نراها الى بمينها على نفس المسافة المحدودة بين اله 
النتصوير والجسيم وححييث أن هته الهدسيه تعطى أقل قدر ممكن من 
التحرر يف قتمكننا أن تسيمنها العدسية العادية ( أو القاسسة ) والعدسة 
العادية بالنسبة لآلات تصوير أفلام 50 مم هى العدسة ٠ه‏ مم ( وحتى 
نتفادى أى التماسى فان كل العدسنات التى ستصقها هنا عى لآلات تصوبر 
أفلام ١‏ مم ) انظر الملحوظة التالية 


ملحوظة عند تحديد ما يسمى بالعدسية «القياسسية» علينا أن 
نراعى عاملين اذا كنا نستخدم درجة التحريف الذى تحدثه العدسيه 
كمعيار رئيسى للحكم فان العدسية ه55 هم تكون هى القياسسية حيث أنها 
تحدث أقل تحريفا كما اذا كنأ نستخدم زاوية الرؤية لعن الانسان 
كيعيار رئيسى للحكم ثان الفدسية 5١‏ هم تكون هى القياسبيهء ‏ ويميل 
لمصورون المحترفون الى الاعتماد على المعيار الثانى فى حكمهم 


3 
© العدسة ذات الزاوية الواسعة 


توصف العدسات التى يقل بعدها البؤّرى عن 59مم بأنها عدسات 
« البعد البؤرى القصير » أو عدسيات ١‏ الزاوية الواسعة » ومن بين هذه 
النوعبة تحد أن المعدسية هر؟١‏ مم والعدسة وزلا١ا‏ مم هى الأكثسر 
استشداما الا أن المدى الكامل لتعدسبات الزاوية الواسسعة يبدأ من 
لاره هم بزاويهة رؤية قدره ا8١٠درجة‏ ولان زاوية الرؤية لهذه 
العدسات واسعة فانها مقيدة جحداللتصوير فى الاهاكن المحدودة 2 مثل 
الحجرات الصغيرة وبداخل السبيارات وفي الأماكن الفعلية ‏ الثم الاأن 
الصور فى هذه الحالة تتعرض لدرجات مختلفة هن التحر يف فى المنظور والتى 
قد تلفت النظر الى حد كبير أو قدتنستغل للحصول على تأثير درامى 
مناسبي كما قد تسبب هله العدسات بمض اأشاكل عند تسوس 
الاشخاص خاصة فى حاله اللقطاتالقريبة ‏ سوف تزل المبالفة جدا فى 
حجم الأنف أو الأيدى أو الأقدام أو سائر أجزاء الحسسم 








« البيت السعيد | ١874‏ فرائز زفارتس 


© العدسة اللمفوتو 
تعر ف العمدسات ذات النعد 
البؤرى الطويل باسم عدسات « اليعد 
البؤرى الطويل ه أو عدساته 
التليفوتو »ه ويتراوح مقاسها من 
درلا؟ ممفماقوقء, وتحد أن العدسيه 
5 هم والعنسة هلا هى الااكتير 
اسستخداما) ولهذه العدسرات زوانا 
رؤيه ضيقة نسبيا , وتميل الى ضغط 
المسافه بين المستوى الأمامى والمسمتوى 
الخلقى وبذا تقل الأشسياء البعددة الى 
المستوى الأمامى للصورة 2 وأكبر 
قائدة عملية هن وراء اسسمتخدام هدًا 
النوع من العدسات فى حالة التصو ير 
فى المكواقم الفعليه حيث دمكن مشاهدة 
الحركات البعيدة وكأنها اقتربت من 
آله التصروير أو حيث «صبح من 
المسمتصيل الانتراب من هر كز الحر كه 
لسيمسية الزحام أو خلافه ‏ وتعتسد 
تغطية الأخيار الهامة وأحداث الرياضة 
ومراقبة الطييعة على استخدام 
عدسات التليفوتو الجيدة 





م رمال متحركة + فلادبسلاف مشليسكىي 





١ 


امم 








© عمق مجال الرؤية 


يعرف عمق مجا [الروية لآى عدسة بأنه مدى الوضموح المقبول 
أمام وخلف مستوى التر كيز البؤرى الذى نحصل عليه فى الصورة 
النهائيه على الشاشة »ع ويعتمد عمق هذا امحال على عدة عوامل مختلفة 
المعد البؤرى للعدسة وفتصة العدسيبة والمسافة بين العدسة والجسم 
المراد تصيو بره 


وبزداد عمق محال الروية الواضصة عندما 


(1) تصغر فتخة العدسسة ويبقى البعد البؤرى كما هو وبعد اسم 
كما هو أنيضا 


(ب) نبتعد آلة التصوير عن الجسم مم عدم تغفيير البعسد اليؤرى 


ونحد كقاعدة عامة أنه كلما صغرت قتحه العدسة كلمأ زاد عمق 
محال الرؤبة الواضحة وبالمكنى نحد أنه كلما زادت فتحة العدسة 
كلما قل عمق مجال الوضوح ويتوفر للمصور مزيد من المرونة في تحديد 
عمق مجال الوضوح اذا ما توفرت لديه اضاءة أقوى ‏ ومن الممكن أن 
تسمتحد مشاكل اذا كان المخرج يريد أقصى عمق لمجال الرؤية الواضحة 
فى مواقف لا 'نتوقر فيها الا اضاءة قليلة أن عدم توفر الاضاءة يجعل 
من المحال تفادى ضحالة مجال الوضوح مالم يتم اسستخدام فيلم خام 
ذى مستحلب أسرع فى حساسيته ومم الهبوط فى جودة الصورة 

واذا استخدمئأ فتحة واسعة للعدسهة وقللئا من عمق المجال 2 أمكن 


للمخرج أن يعزل الممثل عن باقى المنظر لأسياب درامية أو جمالية ولهذة 
الوضم تأثيره المرثى الممتاز فى حالة اسستخدام اللقطة المتوسطة أو القريية » 


١4 


وبحب عل المخر جح عند اعداد أى وضع للتصو سر أن سنناقشس مع 
0 التصوير والمصور حول نوع الصورة الت بر يدها قل لا ابحدد 
نوع العدسة بالضبط_ا كما قد لا يحدد أى أضضياءة يريد استخدامها 
ولكن يجب أن يعرف بالضبط التأثير الذى بريده حتى يمكن لمدير 
التصوير والمصور أن قترحا العدسة وتوزيم الاضاءة اللذين بقدما 
للمخرج ها بريد من اللقطة 

والاسئلة التى يجب على المخرج أن يعرف الاجابة عليها أثناء دراسته 
للسيناريو تكون تقريبا كما يأتى 

مل احتاج الى قدر كيير من التفاصيل الواضحة دا ل اللقطة هل 
يحتاج المتفرجون لأن يتعرفو! على بعض الأفراد الواقفين مثلا فى أحزاء 
مختلفة داخل اطار الصورة ؟ 

واذا كان الرد بالايحاب فان المخرح يحتاج الى تركيز بؤرى واضصح 
على امتداد العمق الكامل للصورة 
أو جمالية ؟ 
قريبة جد!؟ 

هل أنا فى حاجة لاضفاء تركيز اختيارى على جزء محدد من الصورة 
كما ستيدو عمق الشاشة ؟ 

هل أنأ فى حاجة لر بط الحركة فى المستوى الآمامى بيتفاصيل المستوى 
الحلفى فى لقطة تتم فى موقع فعلى ؟ 

هذه العوامل وخلافها هى التى تسهم فى تكوين الصورة الذعدية 
لدى المخرج لما ستكون عليه الصورة على الشاشية كما يبحث عنها وهى 
التى ستؤثر على اختياره للعدسة و7رزيع الاضاءة 








شكل * 


لمفوتو تقرب الشل: 
حجم ل 9 0-0 
نه الى الشسخص الواقف 0 
0 ارتفععت آله |[: 0 
: سمتكون أيضا فى 0 0 
0 بعضهم بو اسبطة 0 
ترضى أحدا لأنه ا 
ا 5 لاله يسع الصورة. 
وين المنظر يخدمان 0 

ض 


ان زاوية التصوير فى شكل 
؟ تعطى أهمية متساوية لكل من 
الشخصين وبمكن لمثل هذا النكو دن 
المتماثل ألا يثبر اهحتمام أحدا ها لم 
ببرزه حوار قرى أو اضاءة معينةه 


ضيف نركيزا مرئيا لاحد الشخصين 





وكثير!ا ما ننظر الى الاضاءة على شكل ؟ 
انها الوسيلة التى يخلق بها مدير 
التصوير الحو المناسب للقملة أو لاضاءة شخص أو شىء بطر يقة تحذدب 
انتباه المتفرجبن اليه وهنه بطبيعة الحال استخدامات هامة للاضاءة 
ولكى هناك استخدام أساسى للاضضاءةداخل مكان التصوير أهم من ذلك 
الا وهو خلق المكان 


ان الضوء الزائد عن اللزوم يقضى على المكان ثماما بيتما نجد أن 
التوازن السليم بين الضوء والظلام فى أنحاء الصورة هو مصدر الايهام 
واذا أخذنا متالا رأس شخص مضاءة يبمكننبا أن نحعل تر كببيا يختفى 
اذا أزحنا الاضواء جانيا أو على العكس اذا سلطنا عليه اضاءة أكثر مما 
بحب وتميل أغلس الأفلام الى زيادة الاضاءة وأكثر ما يتضصس هذا فى 
الافلام المخصصة للارسال التليفزيونى قد بعود السبب الى صغر شياشة 
التلعريون وبالتالى قلا حاجة هذاك للاهتمام بعمق المنظر كما هو الحال 
فى الأفلام التى ستعرض قى دور العرض وأيا كان السبب قفان المخرجح 
الذى يجد نفسه غارقا فى فيض من الاضاءة سوف يكسب فى فتتئحة العدسة 
ولكنه سيخسر فى مرونة التكوين (انظر صفحتى 01١655”‏ ؟١١)‏ 


١6ه‎ 





١٠ ؟‎ 
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.]حبك إحبك. ١9358‏ آلان ريئلبه يمكن تاكيد العلاقة الحميمة بين شخصين ومدى الاقتراب 
سنههما سن دام عد سسة تلسذو نو نما يمكن للعدسية ذات الزاووبة الواسفة أن تبر 
الانتسال النفسى بين شصصين كما فى اللتطة !ا لسقز 





عالم آبواه ١958‏ ساتياجيت راى 
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ساراك 2 ١ ١ ١‏ 3 شور 
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١ 5ج‎ 


أن يقصر اهتمام المتفر جين على ما يحدث فى المستوى الأمامى ‏ أو أن 
يعزل شخصا عما بحيطه من زحام (انظر أيضما الصودر تين فى حى .)١158‏ 
© العدس.ءة الزوم 

كتيرا ما تستخدم اللقطة الزوم كبديل للقطة الاقتراب أو الابتعاد 
وللفطات التى ثثبت قيها آلة التصوير عل عربة متحرركة وهذا من سبوء 
الحظ لأن اسسمتنخدام الزوم بهذه الطريقة يؤدى الى انسوربه فى تجسيم المكان ٠‏ 
وبالرغم من أن استخدام الزوم يعود الى التلاثينات الا أن استخدادها لم 
بيعم الا فى الخمسديتات أه! فى السستينات فقد أصبحت من العدسات التى 
تساير الموضه ‏ ولقد انتشر استخدامها انتشسارا واسعا فى السستوات 
الآخيرة . الا أن البعض ما زال يسىء استخدامها والبعضي الآخر لم يفطن 
بعد إلى واقم امكاناتها الكاملة 

ويمكن للمدسيهة الزوم أن تكون مفيدة قى بعضي المواقاف كعدسية 
لها أبعاد بؤرية متعددة حيث يكون من الأفضل الحصول عليها بدلا من 
القرص الدوار الذى يبحمل عدة عدسات عادية | وأغلب اللقطات الخاصة 
بالجرائد السينمائية وموضوعات سينما الحقيقة وخلافها من اللقطات التى 
يتم تصويرها حسب ما يمليه الموقف بقرارات سريعة يتخذها المصور 
والتى كان أصلا يستخدم فى تصويرها عدسات ورلا١ا‏ عم 598اممي دلإمم 
أصبح الآن من السهل على المصور التقاطها جميعأ بعدسة واحدة زوم 
واستخدامها بهذه الطربقة يقرب آله التصوير دمن الأحداث ودورفر الراحةه 
فى اسستخدامها وملاءمة الظروف 

أما خاصيتها فى تحريف عمق الصورة وتشوييه فيجعلها لا تصلح 
كوسييلة لمتابعة حدث يشكل قية عمق الصورة عنصر١‏ مرثيا ماما الا أنه 
يمكن أن ندخل فى اعتبيارنا أثناء تكوين الصورة استيعاد عمق المكان 
كما يمكننا أن نستفل التشيويه اساسا لغرض جمالى ‏ ويمعنى أخخر 
اذ أمكئنا تكوين الصورة باستخدام مستويات مسطحة من الألران فيمكن 
للعدسة الزوم أن تسهم كثيرا فى الصورة النهائية للمتظر أما اذا كنا 
من جهة أخرى نعد التكوين معتمدين على عمق الخطوط والمستوبات فيجب 
أن نتفادى الزوم تماما 

والخاصية الاخرى للعدسسة الزوم هى قدرتها على الحركة الى الأعام 
أو الى الخلف من الجسم المراد تصويره ويمكن لمثل هذه الحركة أن تكون 


١ باه‎ 





٠‏ الجورو . 1334 جيمس ابثور: 


١. 


مثيرة ودراميهة ؛ ولكن لابد للاثارة من أن يكون وراءها دافم فى البناء العام 
للمشهد و«الحركه السريعة للخلف أو للأمام مرهقة للمتفر دين ويمكن 
لهذا التأثير أن يصبح محرد لعبة حرفية اذا ما كثر اسستخدامه أو تم يدون 
سيب واضصح 


© العدسة والح ركة 


تصيح العلاقة بين مقاس العدسة والحركة داخل اطار الصورة دقيقة 
جد! أثناء التدريب داخل مكان التصوير وفى الواقم فأحد الأسسياب 
الر ئيسسية للتدريب داخل المنظر أن الجر كة والعدسدة مر تيطتان ببعضيءا من 
عدة اعتيارات ‏ واذا كانت الحر كه تأخذ مكانها داخل ححرة صغيرة فى 
موقم فعلى فان اختيار العدسة يختلف عما لو كانت نفس الحركة نتم داخل 
منظر فى أستد يو ويضطر المخرج فى حالة التصوير في الموقع الى استخدام 
عدسة ذات زاوية واسعة لتناسب اطيز المحدود + واطحركة نجام آلة اللنتصوير 
أو انتعاد! عنهأا ستبدو صالفا فمها وعبى الممثلين فى هذه الخالة أن نتحر كوا 
سطء للتعويض عن هذا التشويهة أما فى المناظر المسيدة داخل الأستديو 
فغاليبا ما تكون جدران المنظر من النوع الذى يمكن تحريكه مما يسهل 
على المخرج أن بحرك آلة التصوير بعيد!ا عن الحركة لكى يستخدم عدسسمة 
قباسسية عادئة ‏ وهكذا نحد أنه يمكن بالنسية لحزء مءين من المركة أن 
يتم اخراجه بطريقتين مختلفتين فى كل من المكانين نتيجة لتأثير المنظر 
على مقاس العدسية 

والنقطات التى دلزم فيها استخدام عغدسية تليقو تو دحب أن تكون 
الحركة الظاهرية فيها من أمام الصورة الى خلفها بطيئة جدا ولا توجد 


طربقة ناححة للتعو يض عن هذا التأثر لأآن التشويه باق مهما كانت سرعه 
الحركة ويمكننا اسم خدام هده الظاهرة اليصر به ذى حالات مهدئنسة 
للاستفادة من بطء الأشدياء التى نتحرك الى الأمام م من يعيد الى المسددوى 
الأمامى تت للحصول عل نا ذو درامى معن فمتلا دن إضفاء حو من 
الغموض حول شخص. يتحرك بيطء قادما من دهيد ليةترب من شرخص 
آخر فى السادوى الأمامى ‏ وقد تنستفرق هذه الحركة تجاء الشساششية عدة 
دقائق , كما فى حالة ظهور عمر الشريف فى فيلم « لورائس العرب » 
ونجد أن نويه الحركة فى حالة التصوير الحر بعدسة تليفوتو يزيد 


١55 


من ارانماك المتفرج ومضايقته حيث لا يمكن ايجاد تفسير درامى لها وعند 
د وير لقطات طجريدة سينمائية يحاول المصور بقدر الامكان أن يحصل 
على دا يشسيه الواقع ولكن الناس الذين يقتربون من آله تصوير بها عدسه 
دل هم أو ٠٠١‏ مم يبدون وكأنهم يتحر كون ببطء شديد , بحيت لا يجب 
أن تسسمتمر لقطتهم على الشاشية أكثر من عدة ثوانق وبمكن بالمدل للقطات 
التى تصور حدثا رياضيا من بعيد أن تكون نتيجتها غير مرضية خاصة 
اذا كان الحدث يتم فى خط واحد من الحركة لابب فى هذه الأحوال أن 
يكم تحضيير واف فى الموقم مقدما حتى تكون آله التصوير فى أحسن 
وضم لها بالنسبة للعدسية المتاحة 


© د ١‏ به 


اذا أراد المخرج أن تضم اللقطة كثيرا من الحر كات الجانبية فانه غالبا 
ها يختار عدسة ذات زاوية واسعة الا أن العدسسات ذات الزاوية 
الواسبعة تسبيبب قدرا كبيرا من التشضشويه واإذا كانت هناك خطوط رأسبية 
قاطعة فى اللقطة فستستجد المشاكل إمام المخرج 


ه كانت لدى أثناء تنفيذ لقطات الكنيسة فى فيلم « احتفال سرى , 
مشكلة صعية اليل وان كانت قد تكررت بعد ذلك فى فيلى « أشكال فى 
منظر طييعى » بدرجة أقل حيث أن المناظر فى الفيلم الأول كانت 
صسناعية هينما كانت قى القيلم الثانى طبيعية كما همى أردت فى 
« احتفال سرى » أن أحصل على زاوية واسعة بالقدر الكاقى بحيث يمكننى 
أن أرى الأتوبيس قادما ‏ وأرى فى الوقت نفسسه الكنيسة من مساقة 
كافية لاعطاء الاحساسسى بالمساحة الخالية حولها . وهى صفة مميزة فى لندن 
هذه الآيام وأردت أن أرى برج الكئيسة لان الكئيسة كلها كانت مثيرة 
للاءعتمام الى حد كبير انك تجد فى فيلم « الوصيظ » لقطة ممائلة أردت 
فيها أن أحصل على المستوى الأمامى من زاوية منخفضة بدو فريا الفناء 
المرصدوف بالحجارة أمام كاتدرائثية نورويتشى أردت الحصدول عل الاحساس 
الكامل بكاتدرائية نورويتشئى- ولكن يجب أن تحذر كمية التشويه التى 
تنسب عن ذلك والا أعطتك احساسا خاطئا تماما ‏ ان العدسات ذات 


10 






5 .الو صمام ته 
0 ا 


شكال فى ماكر طدييعى لم9١‏ «<وزرهب لورى لقطه من اعد الديهابة 





نوان 5 حون فوا نكتها بهر ر لقطهة قصوره دهدسيه عئ المكه ( 


الزاوية الواسيعة المبالغ فيها نعطى نشويها للمنظور يحب مراعاة تاثيره 
على المتفرجح وأحيانا لا يلحظ المنفرجون هذا التشويه ان لم يكن مبالغا 
فيه وقد يكون التشسويه مفيدا فى أحيان آاخرى الا انه فى بعض الحالات 
يكرن تأثير التشوبيه سيثا بحيث يلزم أن تقطم قمة الكاتدرائية خارج 
الصورة أو أن نتحرك الى أسسفل اليرجحج وهذا هو الطريق الليم لتفادى 
ذلك العشويه عه (لوزى) 


ودمكن الحصول على تأثير جيد من التشويه ٠‏ على أن يكون وراء ذلك 
هدف معين ‏ ونجد من الناحية النظرية أن كل عدسة ماعدا العدسة 
القياسية نسبب قدرا من التشويه ولذا فمى المفيد للمخرج أن يستخدم 
مرة عددا هن العدسات المختلفة لتصوس منظر واحد 2 ثم يفحص النتيجة 
أن يضيف الكثير الى الجو أو الدراما فى المضهد أما اذا أسىء استخدامه 
فانه سسييدو كما يبدو داثما » مجرد لعبة بارعة يجب أن قود التشويه 
المتفرجين داخل الدراما أو الشخصيات على ألا يكونوا مدركين لهذا 
ود دمكن لاستخدام العدسة ذات الزاوية الواسعة فى تصوير واحه شلخخر 
ما أن ينتج تأثيرا مفزعا جدا ء ولكن هذا التأثير قد يضضيع ان كان المتفرجون 
مدر كيل تماما للتشويه وسيبه 


ويناقشص جوزيف لوزى فيما يلى بعض الاسياب الحمالية ورك 
استخدام التضويه فى أحد مشاهد فيلمه أشمكأل ذى مغطر طادمعى 


لقد خططنا المشسهد الختامى لفيلم « أشكال فى منظر طبيعى » مسبقا 
بحيث يتم تصويره بقدر معين من التشويه فى منظور الصورة ‏ حيث 
بدا لى أن المنطقة الثلحية التى كاأنا يزحفان عليها [يا من تكودر السنطح 
ما يمائل السطح الكروى للكرة الأرضية فاردت أن أبالمُم فى هذا 
التكوير ‏ أردت أن أعطى الاحساس. بأن هذه المنطقة هى قمة الكرة 
الأرفثمية ‏ وعندما صعدنا بالطائرة الهلمكوبتر شاهدنا لأول مرة أننا 
لا نحلق فوق شىء محدد كأن لدينا احسبياسن غر بب بأن المنطقة خالية من 


١15 


أى معالم » وكان هذا رائعا فلدينا الآن فكرة وجود قمة الكرة الارضية 
الى حانب فكرة المنطقة الخالية وكانها لم تنتشكل بعد ولهذا عمدت الى 
استخدام التشسويه فى التصوير لكى تنتجمع الأحداث عند قمة منطقة 
الثلح , مع التر كيز على كروية هذه المنطقة فى الوقنت نفسمه وكان هذا 
مفيد!ا من حيث الفكرة الأصلية 2 حيث أردت العودة الى فكرة أن الانسان 
ما هو الا مجرد نقطة فى المنظر الطبيعى الشاسم » 


7 
وحهة النظر والحركة 


تصبح وجهة النظر التى يختارها المخرج أداة درامية هامة تحت 
تصرفه ٠ان‏ الزاوية التى فنظر بها الى الشخصيات فى الفيلم السينمانى 
هى فى الواقع جزء له دلالته فى طريقة السرد » حيث انها قادرة على وصف 
أحمية الشخصية , وعلاقته بالآخرين فى نفس اللقطة , وحالته الذهنية 
وما ينوى أن يفعله فورا ولهذا السبب قان معرفة دلالة زوايا التصوس 
جزء حيوى فى لغه المخرج وهفرداتها التى يستخدمها حتى لو كان يعمل 
معه همصور بتولى مهمو وضم آلة التصوير 


وننظر عادة الى ارتفاع آلة التصوير بالتسبة الى ارتفاع الشخص 
العادى ‏ ويكون هستوى اللقطة عادة هو هستوى منسوب عين الشخص 
البالغ وتكون لقطات الزاوية المنخفضة هى التى نتجه الى أعلى لترى 
منسوب العين ٠‏ ولقطات الزاوية العالية هى التى تتجه الى أسفل لترى 
عنسوب العين ٠‏ ان التاثير المرثى لكل لققطة متميز تماما وله مكانه الخاص 


فى التسيح الدراهى العام للفيلم 


١ ١ 





زاونة صاءو به 


© د<هة النظر العادية 


انها الزاوية ذات أقل تأثير درامى 
يمكن منها تصوير شخصصى حيث أنها 
ساكنه تماما فى وقعها هناك أكقل 
قدر من التشويه الرأسى والخطوط 
الرأسية تظهر فيها رأسية تنماعا 
وبحب عند تحديد وضم أله التصو ير 
أن يعرف المخرج بالضبط ان كانت 
اللقطه ندمل وحهه النظر الذاتم4 
لشخص آخر فى نفس المنظر وفى هذه الحالة يصبعح ارتضاع آلة 
التصوير مماثلا لمنسوب عين ذلك الشخصضن وذا كانت اللقطة تحمل 
وجهة النظر اللوضوعية للمتفر جين وهم ينظرون الى الممثل قان اراتفاع 
آلة التصوير بصبع مماثلا لمنسوب عين ذلك الممثل 





١> 





© تقطات الزاوية العالية 


نميل لقطات الزاوية العالية التى 
دنظر الى أسفل الى شخص ما ألى 
التقليل من قوته وأهميته ‏ وبمكلنها 
أن تحمل الس مدق شنيف د 
قابلا للسسقوا ط والهز يمه 





واذا اساشخدمنا فيها عدسة ذات 
زاوبة وامنعه ذان لقطه الزاوبه 
العالية تصبح ممتازة فى حالة وصف السمات السطحية لأى منظر طبيعىي 
واذا كان الحدث سسيأخذ مكانه فى ملعب لكرة القدم أو حلقة ملاكمة 
فانها تصيح أفضصل طريقه لتقديم المكان 

أما اذا ارتفعنا الى زاويهة عالية جد! فان الصورة تقترب من أن تكون 
ذات بعدين فقطا حيث تبدأ خطوط المنظور فى الاختفاء ويتقدب المنظر 
الطبيعى الى مزيح من الحقول والانهار والغابات وما الييا وتصبم اللقطة 
العالبة حدا فوق مدينهة عبارة عن تكوينات من الطوط والمسدتطلان 


أما اللقطات القريبة سسواء كانت من زاوية عالية أو زاوية منخفضفة 
فانها تصبح عرضهة للتشويه ويحب معالحتها بمنتهى الحذر 


© لقطات الزاوية الكنخفضة بد 





يتم وضم آلة التصوير «منخفضة» 
بالنسية الى خط عين الشخص المراد 
تصو در م أو ظ منخفضة » بالة لتسبة 
أعلى وبذا يجعل المتفرجين ينظرون 
الى أعلى الى الشخصي أو الشىء 


١1 


5 


النا ديد 


أجزاء من العتف أو الحركة السريعة ويمكن للعنف أن يكون 
صنح الانسان أو من صنع الطبيعة (كا[زلازل والفيضانات وما اليها) 
وتوحى اللقطه المائلة لوجه رجل »اذا سبقتها لقطه عادرية ‏ بح 
الذهنية الذاتبة المفاحئة ‏ وكيراما تستخدم اللقطة المائلة 
الاعلانات التحارية فى التليفزيون لا لها من قدرة على لفنت النظر 
ويمكنيا أيضيا أن نزيد من ائارة الاهتمام بفسلم تعليمى لا دركة فيه 
ردمكن أيضا تأكيد مدى الارتفاع أو عمق الانخقاض بواسبخله امالة ) 
التصوير 


وبمكن للقطات الماثئلة اذااستخدمت مرتبطة بأسلموب الطد 
المزدوج كما حداث فى السينما التصبيرية الالمانية فى الماضى وفىاعه 
ستان براكهيح الأخيرة ومقلديه أن تصل الى نتائج ممتعة من الناحي 
الحمالية وقوية التاثير من الناحية المرثيه 





4 دكتور فاوسموسى ه ١91‏ ربتشسيارد بر نون وشغيل كوجهيز 





© وضع آلة التصوير 


نر تيب اللقطة أساسا هو تفاعل بين آله التصوير والحدث الذى بدور 
آمامها ونجد من بين هدي أن الحدت الذى يتم تصويره هو الاكثر أهمية. 
سدواء كنت تصور فيلما رواثيا معقدا للغابة او فيلما بسمحيليا ذا 
ميزانية منخفضة حدا بأسلوب سيتما الحقيقة ولا ببدأ المخر ج اتصاله 
بمدير التصوهر والمصور الا عندما يرضى عن الخراجه لحركة الحمدث 
وبورضح وولف ريللا هذا فيما يل 

« عندما تراتب أي لقطه » لا تفكر أبدا فى نقل الحدث الى آلة التصوبر 
س اعمل دائما عللى نقل آلة التصوير الى الحدث | قد يبدو أن هذا أمر 
راصح ولكن عن الدفقن. أله (أمن .سول الفسبب اه ها كنت اتبنعت قر 
حمال التكوين وتحاول أن تشكله من أجل آله التصوير فلابد أن تفقد 
جزءا! من حيو بة ها يدور عندما تخرج حدثا دعه دائما ينمو ويتطور فى 
تناسق عضوى)) ثم انقل آله التصوير الى المكان الصحيح فهذا أفضل 
مى أن تكون لديك فكرة مسبقه عن أين سستكون آلة التصوير 

وعلى المخرج بعد أن يضم ألة التصوير فى علاقتها الصحيح ة 
سم الحدثف أن بتأكد من أن العدسسة المختارة سبوف تمنحه الايقاع السليم 
لنقطه فمثلا ‏ اذا كنا سنستخدم عدسة ذات زاوية واسعة ‏ فان 
الممثل الذى عليه أن يتحرك بميدا عن آله التصوير سسيبدو أسرع فى 
حركته عمما لو كنا نترام بعدسة ذات بعد بؤرى طويل ‏ ومن الهم أن 
نمنحه فرصة للتجربة حتى يصل الى الايقاع المناسب للحركة 

ومن الضرورى أيضا فى اللقطات التى تضم عدة هممثلين أن تتاكد 
همس أن كلا متهم له هأ بؤديه 

ه كنت أجد أن تصوير لقطة تضم عدة أشخاص أمرا صعيا فى 
بادىء الأمر اذا كانت لديك حجرة يشغلها سيعة أو ثمانية أشخاص 
ذلا بد أن توفر لهم شيثا يفعلونه فلا يمكنك أن تدعهم واقفين بلا عمل 
وكانهم مانيكان عند الترزى ‏ كنت أجرى تدريبات مثل هنه اللقطات 
مكل اسشثيفاء مستعينا بمساعدى فى الاخراح ٠‏ ( كلارك ) 


1 





سير باولو بازوليلنى بخرج لقطة هن انجيل متى 2. ١١54‏ 


وهناك عامل عام آخر أتثناء التدريي الاخير2 بيتعلق بخطوط العين ٠‏ 
ن دراعاة خطوط العين فى الاخراج هامة جدا لسيبين محددين ‏ في 
تلقام الأول اذا نظر الممثل الى الجانب الخطا هن آله التصوير يصبح مر 
لتحيل تركيب هذه اللقطة مع باقى اللقطات حسب ما بدا فى اللقط 
رئيسية- لقد سبق مناقشة تتابم خطوط العين باستيفاء فى فصل 

والسبب الثانى هو لصالح الممثلين أنفسهم قد يحدث خطأ يسهولا 
97 خطوط المين فى اللقطات المتشابكة خاصة بالنسنية المتلى الأدوار 
ثانوابة واذا لم تحدد لكل ممثل غط عينه فانه لن يعرف أبن بيتجه 
ظره واذا لم يعرف أين يتجه بنظره قسوف ينكشف الامر بانه ممثل 
كلف بالوقوف أمامنا 


ا /ا١‏ 





عع 
3 الرالي 
ا 
ل 4 
8 4 - 


©ه لفطة الخركة الافقية ( بان ) 

هناك طريقتان للحصول على لقطه الحر كه الأفقية يمكن للسينمالى 
أن يحرك آلة التصوير أنقيا عبر مساحة عريضة دون متابعة شىء معين 
ويصبح لعين المشاهد هنا حرية التجول خلال الصدورة ععذه هى الهر5: 
الاقية للمسمح- ويمكن خلالها للمتغرجين أن يفحصوا بعناية عمق المنظر 
وبدركوا منظور الخطوط ومنظور الحيز كله كما يلحظ المتفر دون تفاصسلس 
المنظر ‏ وتكوين الصورة خلال الحر كه الأفقية للمسح حساس. يدتاج الى 
عناية خاصة 

وهناك مواقف أخرى يكون فيها المتفر حون مش_دودين الى حركة 
معينة داخل الصورة قد تكون سيارة تنعير الصحراء أو فارسس يخترق 
أحد السهول وقد تكون أيضا لقطه من الجو لمدينة توضح فيها زاوية 
التصوير الشوارع المهجوره الا هصن شخص واحد أو سسيارة واحدة 
تخترقها وأيا كان الموقف فان فوع الحركة التى بيتحركها الشخص 
أو السسيارة سوف يقسم الصورة الى شطر بن ودمكن للمين أن تدجول 
بحربة خلال لقطة الحركة الأفقية للمسح أما فى هنه الحالة الثانية فان 


١ ا‎ 





كل ثشىء للبيع  ١938‏ اندريه فايد؛ 


لعيس تنقاد لمتابعة حركة معينة داخل اطار الصورة هذا النوع من 
لنقطات هو لقطة اخركة الأفقية للمتابعة ٠‏ 


ويجب عند 'تنكوين الصورة قى لقطة الحركة الأفقية للمتابعة أن نأخذ 
ى الاعتبار سرعة الجسم الذى نتم متابعته والسار الذى دتحرك فيه 
اذا حعلنا عيبن المشاهد نتايم بسرعة قائقة نموذها معقدا من الركة فان 
لشامد سوف هيرتيك ويتضايق من هذه اللقطة 

وغاليا ها يتم استخدام لقطة الحركة الافقية للمسسح مم الحركة 
فقية للمتابعة هرتيطة بعضها ببعض- قد تكون اللقطة الافتتاحية 
شهف ما لقطه أفققية بطيئة للمسسح تنبعها حركهة أققيية للمنادعة 
مجرد انكشاف نقطة معينة تثير الاعتمام 

ويجب أن تعين حدود جانبى لقطة الحركة الافقية بكل دقة مقدما حتى 
.كن تنفيفذ اللقطة بالسرعة المطلوبة أما لقطات الحركة الأفقية التى نعم 
استخدام عدسات التلشيفونو فهى عرضة لاظهار أقل اهتزاز فى حر كه آله 
#صوير 2 وغنى عر الذكر أن أى اعتزاز داخل اللقطة يجعلها غير صالحة 
دستعمال 


عونا ؟. 


لفكل 


0 5-0 


0 
له 
ل 1 3 





كروهويل ؛ . اعدان لقطة هن الرافعة الفخمة ‏ وتحريك آكة التصوير فى المستوى الراب 
لى رافعة آلية ز أو مصعد ) يعرف ب . لأطة بالرافعة ( كرين ) - أها تحر يك آلة التصو, 
اكتوبى الأهامى الى المستوى الخلفى وبالفكس أو على قضبان ثابتة قيعرف ب م لقا 
نابعة » وتعرف المعرية التى تستخدم فى هذا باسم - دولل » أووا٠‏ شاريوه ه * 


١ الا‎ 





الوسيط ‏ ١ا9١‏ جوزيف لوزى ‏ حركة اهام همظر خلفى تم تكويله يعئاية 


أما سرعة الحركة الأفقية نفيحددها الغرض من اللقطلة. ودمكن 
لمحركة الافقية البطيئة فى بداية المشهد أن تزود المفتردين بحاسة 
لتوقعم ‏ وسميزداد انتباه المتفرجين لانهم يتوقعون تطور موقف درامى 
حديد ‏ ونجد فى نهاية أى مشهد أن الحركة الأفقية البطيئة تؤدى الى 
لارتخاء والى خمود التر كيز تدريجيا مهما كان الموقف 


وعلى النقيض دمكن للحركة الأفقية أن تكون سريعة جدا بحيب 
صبح الصورة هجرد زغللة لا وضوح فيها وهذا النوع من حركة آله 
نتصوير ويسمى الخحركة الافقية المتعجلة . ضرورى عند خلق الانتقال 
لسريع بين الأماكن 


١ ديا‎ 


© تحريك الوضوع 
لما كان أحد الأوهام التى تخلقها صناعة أي فملم عمو تكشدف الزمن 
وايجازه لذا! بلزم المخرج أن يختار تلك اللقطات والمساهد انتى بكون 
افذلى ما يخاق الوهم السينمائى المطلوبي وبطبيعه الخال لا يؤدىي تصوير 
االمقطان فى عد ناته الى خلق هذا الوهم انما ي<شاج مركب القيل_م 
( المونتير ) الذى سءيسيطر على الشسكل امنهاثى للفيلم الى النوع انصحيح 
ن اإدسقطات حتى يصل الى الدر كيب الناجح وإيذا "اسيم يحتاج المخرج 
7 قيادته لممثليه الى أن يحتفظ في ذهنه بش كل الفيلم ذى صورته 
الكامنة 
وبالرغم من وجود يعض المناسريات التى يمكن فيها لآله انتصوس 
اوتنا في الثامنه أن تكيفب تفسلها مع ممتل ثابست فى مكانه الااان 
اراد المرلى فى احسن حالاته لا ينم الا عندما يكون كل من اله التصوير 
والمسللى فى حالة حركة . كما فى حالة لقطة الركة الأرقية للمتابعة وعلى 
المخرج أن دراعى ان آلة التصوير التابتة غاليا ما تنتج لقطات تنقصهسا 
الحيوية المرئية ٠‏ ونجد من ناحية أخرى أن اللقطات التى تضم حركة سريعة 
لآلة التصوير غالبا ما تضايق المتفرج ء لانها تجعله يدرك وجود آلة 
التصوير وطريقة اسستخدامها 
ومن بين العوامل التى يجب أن تأخذها فى الاعتبار ارتفاع آله 
التصوير ونوع العدسسة المستخدمة وحركة آلة التصوير ودمكن 
تصوير الحدث فى لقطة عامة أو فى لقطة قريبة ‏ حسب التأثير المرئى 
المطمرب * 
اللقطة العامة لن بيكون للممثل أهمية تذكر نسسمما فى اللقططلة العامة. 
الما البيئة المحبطة به هى الى تسنيطر على اللقطةه واذا كان الاعدل تهمر 
ححرة أو طربيقا فانه سوف يستغرق بعض الوقت ليفعل هذا ونحد خلال 
هذا المعدل البطىء للحركة أن تفاصيل المستوى الخلفى سم ةكتسدب أهمية 
0 ثمة وده كننا أن نز دك من اثارة الاهةمام دصفات ا اذا ما أحبسنا 
اخمار تفاصمل المنظر ‏ وذلك باضافة المقاعد ولك ئندة ويعضى الأزروعات 
الم اذا كان 00 مناسسيا أو حر؟ة المرور فى مناظر الطرقات 
وهكذا ‏ ودمكن بالاضافه الى ذلك أن يقوم المملال باأداء دعضني الحركات 
الصغدرة داخل اطار الحدث كنا أن الاضاءة والالوان وتصدميم المنظر 
كذها تنسهم فى الحو والاحساسن الذى تخلقه الصورة 


١و1‎ 





. اوشفر  ١9358‏ كارول ريد زاوية تنصوبر ملتغدئضة تضاف (وة الى |ا(:#» وكثافه 
سحصن: احادن 





هذه الحياة الرياضية ١43+‏ للندسى اندرسون الزاوية النخفضة مجتمهة مم الحركة ن 
لتعيمو بر تؤكدان حعهم السشخص وروحه المفدوابه 


الاخراج السسينمائى ‏ /الا 





م الثلمعة الخلفيه . ١5908‏ اكبرا كوروسارا الحركة القوية التى ترعى المستوى الخلقى خا 
الو ضرع البؤزرى 5 تفسيقفه الاثارة الى المطاردجم 


اللقطة القريبة عندما ثقترب للحصول على لقطات قردية يبص 
خدعجيرات وجه الممثئل قدر أكبر هن الأهحمية وينكمشش المسستوى الخلفى ١‏ 
أقل ما بمكن أما الاضاءة ذتكتسسمب أهمية كبرى ‏ وكذا وضصسمح [| 
التصوير وون العرامل النى يحب أن نأخذها فى الاعشبار ارتفاع !| 
التص.دوير واذا كانت مستوية أم مائلة وتكوين الصورة وما اذا كا 
الممثل سسمتدرك بسرعة أم ببطاء وما هو وضع الممثل بالنسبة لآل _ 
التصصوير أكتانه مواحهة أم نصف مواجهة أم يبدو من الخحالب الخ 
ونعتمد حالة اللقطة كثيرا على وضع ألة التصوير ونجد بصفة عامة أر 
اللقطات التى تنظر الى أعلى الى الوجه الكاملل نعطى ص.ورة قوية جدا وأز 
اللقطات التى 7ن:ظر الى أسفل تعطى صورة ضهيغة أما اللقطة من الجانر 
فى حالة تكوين اأصورة المتوازن فقد تبدو كثيبة ما لم تتوفر للصور: 
خاشية مثرة للاهتمام أو كان الممتل بتحدرك سرعة واللقطة الثن نيدو 
فمها 59-6 الكتب ليا 5وةيا ادضدا وهى #7فغدل ثر حالات كتيرة اللقط 
المتجهة الى أعلى ٠‏ وهى طببعبة أكثر هن سواها من الناحية ال ئية . فاللقطة 


١ 4 


المتجهه الى أعلى. باارغم من و.قعها الدرامى الواضح الا أنها تجمل المتفرج 
درك اختيار هده الزاويه بالدذات 


من اللقطة العامة الى اللقطله القريبة من بين حركات الممشكتل 
الاسداسية أن يقدم من مسافة الى أن يقترب من آلة التصوير أو أن يتحرك 
بعردا عن آلة التصوير وخلال هذه الحركة يمكنئنا أن تمدن خصائص كل 
مى اش- العامه واللفطه القريبه واذا كان ارتفاع اله التصصوير عاديا 
فان الممثل الذى بتحرك من اللقطه العامة الى اللقطة القريبة تزداد صورنه 
قوة كلما زاد اقترابا , وبمكننا أن للمس التأثير العكسى عندما يتحرك 
الممثل بعيدا عن اله التصوسر 


اا 


المخرج والتمميل 


© نوزيع الأدوار 


تعتبر مهمة اختيار الممثلين لاى قيلم مهمة صعبة ومعقدهة واذة 
استئنينا انجمار برجمان فهناك عدد قليل جدا من المخرجين فى الفكهرة 
الاخيرة الذين اسعدهم الحظ بأن تكون لديهم فرقة مسرحية تحت طليهم 
ولم بعد لدى شركات الانتاج عدد من ممثلى الافلام الرواشة مرتبطين يمقود 
مقها:  .‏ وغل.هذا اق امنا كل« ال كمسا هن انر نتجع اك أن الجسم 
الممثلين الذين يمكنهم أن يعملوا معا بطريقة خلاقة 

وييدأ الاحساس بهذا النقص أثناء مراحل كتابة السيناريو فكتاية 
السيناريو لفيلم دون معرفة امكانات وقدرات مجموعة الممثلين / تصيح مثل 
تاليف سسديمفونية دون أن يكون الموسيقار متأكدا تثماما كيف ستكون 
أصوات الآلات الموسيقبة المستخدمة 

وعلى المخر جين لهذا السبب أن يحتفظوا فى ذاكرتهم بنخية من 
ال مثلين الذين بعردون هستوق أدا ثهم 4 كلسوع بديل للفرقة السرحية 
الخاصة ولكن فى أذهانهم فقط 

ويفضل أغلب المخرجين خلال المرحلة الفعلية لاختيار الممثلين . أن 
يعملوا بالتعاون مع شخص أخر , وغالبا ما يكون هذا الشخص هو المنتجم , 
واذا لم يكن هناك وجود لمنتج منفرد للفيلم فمئ المعتاد أن يعمل المخرج فى 


١ عر‎ 


عنم المهمة هم مدير مسئول عن تورزيع الأدوار ممن أصبح لهم الآن دور 
خلاق أكثر مما كان عليه الحال من قبل عندما كانت أعمالهم تقتصر على 
محرد التفاوض مع مندوبىي الممثلن الر نسسبين والاكتفاء باقتراح ممثلين 
للاحوار الثانوية 


وهناك دائما خطورة احتيال أن بكئون المعخرج ذانيا فى الوزبعه 
للأدوار قمن الطبيعى أنه آمر مغر حد!ا أن يمنح المخرج الأدوار الر ئيسسيه 
لأشخاص مريحين ممن يعرف جيدا أنه ستطيم التعامل معهم يسهولة 
وأن دتجنب ذوى الشخصيات الصعبة وكقاعدة عامة لا خطأ فى همذا 
ما دام المخرج من كدا بكل أمانة . من أن الممثل « المردح » متامسسب للدور 
مثله مثل الممثل المتعب١‏ وفى مثل غذه الأمور يصبح للرأى الثانى قيمه 
لا تعوضضص 

ولا نقتصر مهمة توريعم الأدوار عل العثور عل أتسسب ممثتل لذن دوره» 
فمن الضرورى مراعاة كيف ستجتمم هذه الشخصيات المختلفة المنفردة 
لتصل معا الى نتيجة مقنعة مم المحافظة على التوازن والتباين قيما بينهم 
مهما اختلفوا فى مظهر هم المسدى 


ونزداد صعوبة الاختيار بشكل معقد بناء على ما اذا كان الممللون 

الذين اختارهم المخرج متاحين أم لا فى الوقت المطلوب قد يكونرا 
مشغولين فى فيلم آخر أو فى مسرحية أو قد يطلب مندوبهم مبالخ 
طائلة ومن جهة أخرى فأغلب الممثلين ليسوا جشعين فى هذه المسألة 
وإذا ها تحمسوا! لسيناريو معين ولأداء الدور المفروض عليهم قيه فانهم 
يصبحون متعاونين الى أقصى حد فيما يتعلق بالاجور 

واذا نر كنا حجانبا النحوم وممثلى الادوار الرئيسية فان النظام المعتاد 
فى التعاقد مم الممثلين هو دفع مبنم معين عن كل يوم عمل هم ضمان 
عدد معين من الايام ( اثنين أو ثلاثة ) من كل أسبوع خلال عدد معين من 
الأسابيم ونجد أن مراعاة عنصر الاقتصاد عند ترتئيب هذه العقود مهمو 
أحد المشاكل الرئيسسية فى تتسيق الجداول الزمنية لاتنفيذ 


ويزيد الجهد والعذاب فى اعداد عقود النجوم والفنانيين لكى يتم 
التراضى والتفاعم على العيارات الخاصة بكتابة الاسماء فى العتساوين 


ام١‎ 


والاعلا نات ونحدد هذه العبارات ان أسم المثكل يكون وه 
عنوان ١‏ لفيلم » ااأق د يلى أسم القيام مياشرة 4ه أو اذ شترك في ال لتمثيل» 


ويصيح من الصعب جدا تحقيق كل هذه الرغبانت خاصة اذا كان 
بعص اللمثلن 0 أو معدو بوهم ع( عدم سكين بموصو حم ظمور أسما هم فى 
عناو بن الفيلم واعلاناته أكثر من تمسكهم بما نقاضون من أجور 


وهناك اختلافات لها أهمييها بين دور الممتل فى السينما ودوره فى 
المسرح ويجب عل المخرج ألا يففل هذه الاختلافات عندما يتعرض لمشكلة 
توزيم الأدوار والتعامل مع الممثئيل بصفة عامة نجد قى المقام الأول أن 
عملاقة الممتل بالشسخصية التى يؤديها تختلف تماما فى السيئما عنها فى 
اللسوج 

يمكن للممثل فى المسرح أن يخلق شميئا لا «توفر فيه أو أن 

دقدم تقليدا متقنا له أما فى السيدما قانك تكشدالفى روح ال خصصية 
بصورة أكنثر كيالا ولذا تلرزمك كل الدقه عند توزيع الادوار ‏ واغلب 
الممئلين سريعو الاستجابة ولكنهم لن يتمكنوا من تقديم ما ليس عندهم , 
( كول ) 

وفى السينما يعمل المخرج مع الممثئل لفترة قصيرة نسبيا » ربما لعدد 
قليل من الأسابيم وعلى هذا يجب أن يتم الاثتلاف بين المخرج والممثل 
بسرعة فعلا لكى نضمن علاقة عمل جيدة والوضيم الأمثل أن يعرف 
المخرج عند مرحلة تنوزيم الأدوار ما اذا كان الممثل هو الأنسب لدور ما 
وقد يسبب هذا مشكلة للمخرج غير المثمرس حتى وان كان قد تدرج 
خلال مهن سسيتمائية مختلفة وله خبرة عدة سنوات فى مهنة التر كيب 

نقد وجدت فى البداية أن توزيم الادوار عمل صعب للغاية وأنا 
م:تأكد من أننى سوف أجده كذلك دائما انها مشكلة أن تعرف من خلال 
لقاءات تحارب الأداء ما اذا كان الممثل صالحا أم لا حتى وان كلت قد 
شاعدته من قبل فى أدوار أخرى »# ( كلارك ) 

والاعتبار الاول هو وحود تنشسابه فيما يتعلق بالمظهر الجسدى 
والسئوك والشخمية بين الممثل والدور كما يتخيله المخرج- وبالرغم 


كما 


من انه سدوف :#توقر دحال كبر لدمو الث خصنية لال التدريبات الا انه 
بحب أن تكون لدى المخرج صورة اولية عن الدور أثتاء مر حلة وزيم 
الأدوار وللمظهر الحسدى أهبيته لأن الممتل يكون أقرب الى المتفرجين 
على الشاشة عنه على المسرح ولن <توفر له عندئذ نفس مرونة الوهصم 
امسر حو 

وودكن لس.وء توزيم الادوار أن بقود الى جانس الاداء السياماثى غير 
الملا نم الى الشعور السىء أنضبا داحل مكان التصمو در ومن الصصمعب ددا 
علي المخر ج ان ينمى أى علاقه المفة مع الممكلين وطاقم الفنيين عندما نكون 
الموجودون حوله ليسوا الأشخاص المناسيين ويحدث أيضا أن يجد بعضص 
المخر جين صعوبة قى العمل فى وثام مع مجموعة الممثلين حتى فى الظروف 
الحسنه وغاليا ما يؤدى هذا الى اسوأ النتائج 

ه يحب عليك أن تحب الممتلين ولا أمععتقد أنه من الممكن ان تتمقود 
الممثلين جيدا اذا لم تكن تحبهم فعلا ‏ وعهناك عدد عن المخرجين الدذين 
لا يحبون الممئلن بصفة عامة كنت دائما أدهشش لاذا اختاروا العمل معهم 
ما داموا لا يحيونهم وأنا لا أقصد بطبيعة الحال أنه على المخرج أن يحب 
كل «مثل يعمل معه ولكن اذا كنت قد اخترت ممثلا لدور معين فعليك أن 
تحص على شىء من هذا الممثل ,2 وعليك أن نحبه كلما كان هذا ممكنا » 
( كراينون ) 


والمخرج المستيد موجود فى الأساطير أكثر من وحوده فى الواقم 

ولكن هناك همخرجين قديرين عل تنفير الممتلين وأفراد الطاقم الفنى 
بنصر فاتهم الخالية من أى تعاطف 

أنا لا أؤمن بالمخرجين الفاشيين ما لم يكونوا فريدين فى نوعهم 
بصصورة قاطعة وعلى قدر كبير من البراعة والتفوق ‏ بحيث لا يمكنك أن 
التصوير وحتى عندما كنت أعمل مر كبا للفيلم كنت (أسلخر كثيرا من هذا 
الموضموع لأننى اعتقد ان الشدخص الذى ير بد أن يعامله الحميم وكأنه اله 
وهناك كثيرون مثله غالبا ما لا نتوفر لديه أى موهبة ودريد أن «تسدتر 
وراء هذا الوهم انهم أشخاص يخلقون أسنوأ الاحاسيس حولهم داخل 


مما 


مكان التصوير ويمكن لهذا أن يحطم أفلامهم تماما لآن لاأحد ممن حوليم 
سسيكون لديه أقل قدر من الاهتمام بما يريدون الحصول عليه هك (كلارك) 

وبالرغم من أهمية هراعاة الدقه المتناهية عند توزيع الادوار ‏ فلا 
لحب أن تفترض أن الممثل الامئل لأى دور مو الشدخص الذى ينفق انماما 
مع اأصورة الذهنية التى كونها المخرج أو كاتب السيناريو حقيقة لوف 
حقى الحرع أعلب وقته بع الطكل فى تدوييات: نبو لكين و ووه 
والتى ستناقشها فى الفصل التالى الا أن المخرج يفضل أن يكون ممثلوه 
أكثر هرونةه فى معا متهم لأدوارهم وأن بكونو!ا متعددى الحوانب فى 
قدراتهم على التميل ‏ ان أى دور بتطلب قدرا كبيرا من تطور تعبيرات 
الوجه والابماءات ومن التطور العاطفى داخل الاطار العام للفيلم ونظرا 
للمرونة المطلوبة من الممثل فقد نجد أن الممثل الأصغر سدنأ يمكنه أن 
يقدم لنا قدرا أكبر من التنوع عن الممثل الأكبر سسنا والاكثر خبرة 


لقد 'نغيرت طريقة معالجة التمتيل تغيرا كبيرا خلال الخمس عشرة 
سنة الأخيرة فأغلب الممثلين الأصغفر سينا يؤدون أدوارهم بالطر بقة الحديثئة 
الحالية من أى توائر ععصبى والمستمدة دن العالم الذن أصيحت فيه السمنما 
والتليفزيون عنصرا هاما فى حياة الناس > لقد نششا الجيل المديد من 
الممتدين مم السينما ولذلك فهم قادرون عق التمثيل بصورة طبيعية 
نصلح للسينما أكثر من بعض الممتلين القدامى ع ( كول ) 


© قيادة الممثل امسرحى 

ال سوم 
أحد العوامل التى يجب أن ندل فى اعتبازنا هنا هو مدى الخلفية 
المسرحية المتوفرة فى خبرة الممثتل فالممثلون ذوى الخبرات المسرحي 4 
الطو بئة قد يحدون مشاكل متعددة عندما ينتقلون الى السيد.ا لضرورة 
نيدئة » الآداء عندما يتواحدون داخل مكان التصوسر وإذا تمكن الممتل 
من أن يتغلب .على غرائزه بحبب لا يؤدى دوره بحاسنته المسرحية فان 

#.خصيته هى التى ستظهر أمام آله التصوسر 


ومن المحتمل أن تنؤثر غريزة الممثل المسرحية فى أدائه للسينما 
نظرا للبعد التفسى بين الممثل والمتفر حين 


١م:‎ 


يميل ممتلو المسرح أحيانا لأن يشعوا من أدوارهم أكثر ميا يجب 
كما يحاولون أن يفعلوا كل شىه أكثر من المطلوب متهم عندما قفون 
أمام آلة التصوير ‏ هذا هو الاختلاف الرئيسى دبل هاتين الوسيلتين 
للتعبير فى المسرح أنت تضع وفى السينما أنت تفكر واذا فكرت 
بوضوح كاف فيمكنك أن تكون على اتصال بآلة التصدوير ‏ وبطبيمة 
الحال هناك اختلاف بين ما يلزمك أن تقدمه فى اللقطة القربية جدا وبين 
ما يلزمك أن تقدمه فى اللقطة البعيدة جدا اه ( كول ) 


ومن حهه أخرى فالممثل من الدرجة الأولى فعلا ببقى دائما ممثتلا 
س الدرجة الأولى ومن الضرورى أن يؤدى دوره باقناع 'نام وقد يكون 


من الصعب على المخرج الجديد أن يدرك ما اذا كان الممثل ينقصه الاخلاص 
أو ما اذا كان يعانى من شخصية الدور 





بانى ليك مختقى  ١958‏ اونو بريممئجر كان لاوليفييه تاريخ حافل متميز كممنل عر 
المسرح وعلى الشاشة اها كمخرج سيثهانى فكان أقل نهاحا 


وم 


هل بدو شكله مخلصا ؟ هل لسمع صلوته مخلصا هنل عو مهتم 
باأدور أم بئفسهة ففعل > وسرعان مأ يتعلم المخر اج الخديد ذو الموهية كيف 
لشت الأداء اللأجوف 

وعلى المخرج أن يساعد الممثل المسرحى على أن بتكيف مم السينمنا 
ويعدل نفسه للمطلوب مته وسوف يعتاد الممتل على مزيد من سيطرة 
املخرج أكتر هما يحتاج المخرج أمارسة عمله وبماان للمخرج السيدءائى 
من السيطرة المطلقة أكثر مما للمخرج المسرحى فيمكن للاول أن يسترخحى 
وأن يتعاطف مع الممثل مستفيدا من انضباطه ومن تدريبه السابق 

ويكفى فى حالة الممثل المسرحى الجيد أن يقف المخرج فى مكساته 
وبطنب من الممثل أن ينظر اليه من خلال آله التصوير عندئلك بلدرام 
الممدتل مباشرة الحجم الذى سيظهر عليه وجهه فى اللقطة 


٠‏ يمكن للممثلين الجيدين أن بهدءوا من أدائهم لأنهم يدركون جيدا 
انهم يمثلون أمام المخرج وحده وينضح فى نهايه الأمر ما اذا كان للممثل 
القدر الكافى من الشخصية لكى يملا الشاشة ويعطى الفيلم الشكل المطلوب 
عن طريق تلك الشخصية كيف بمكنك مثلا أن تتحدث عن أورسسون 
ويئز الا من خلال هذا المفهوم ؟ وسواء كان هو مخرج الفيلم أم لا 
فحقيقة ويلز أنه ذو شخصية فياضة تزيد عن المألوف ‏ وأنت تستخدمه 
لهذه الصفة بالذات ‏ حتى لو كان الدور صغيرا ( كول ) 


© البيئة كعنصر دراعى 


أحد الاعتبارات الأخرى التى يجب أن نراعيها عو المدى الذى تصبعم 
به الميئة التى يتحرك الممئل داخلها , جزء! هاما من الفيلم ككل وتقدم 
التقاليد الشكسبيرية للتمثيل عالما من الناس تصبح فيه مهمة الرح أن 
يبرز العلاقات بين الشخصيات بين كل منها والأخرى والمركة على 
المسرح محدودة وبصبح من الصعب التعيير عن مرور الزمن 2 ونجد فى 
السية.!ا على النقيض من هذا أن البيئة مهمة للحركة حيث يمكن للمخرج 
أن ينتل القصة حيثما بشاء وبأى سرعة يراها ربأى ايقاع | وفى هذا 
العالم يمكن لآلة التصوير أن تقلل من قدر أى ش خص الى أقصى حد 
كما يمكنها أن تضخم أهميته وبذا تصيح الخلفية بالنسسبة للحدث جزءا 


اما 





٠‏ اشكال فى هنظر طبيعى ١91!/٠‏ جوزيف لوزى 





منه » ويصبح على الممتل أن يكون قادرا على الترابط هم البيئة الخارجية خلا 
عليه أن يكون بالنسية للترابط مم باقى الأشخاص فى الفيلم 


ويمكننا أن تذكر هنا العديد من الأمثلة التى توضعح الاستخدام 
الدرامى المبد للبيئة وفيلم « أشكال فى منظر طبيعى » من بين الامثلة 
الاكثر اثارة للاعتمام لان جوزيف لوزى طور فيه فكرتين متوازيتين تكمل 
كل منها الاخرى ٠‏ نتعلق احداها بالطريقه التى بصبح فيها الانسان ضحية 
للوحشسية الى تزخر بها بيثته وتتعلق الثانية بالعلاقة بين رجلين من هؤلاء 
الضحايا مختلفين أساسا فى تجاوبهما مع الموقف لقد عوملا من قمسل 
بمنتهى الامتهان والوحئسية من الحرب ومن الجيشى », وما زال تحقيرهما 
والتقلمل من قدرهما مستمر١‏ بفضل هذه المطاردة والتى لم نذا أسناس)] 


كمطاردة للقعل 

وتنيو بيتهما علاتة يعتمد فيها كل منهما على الآخر ويزداد خلالها 
اعتراف كل منهما بقدر الآخر كانسان كلما زاد امتهانهما وتحقيرهما كلما 
زاد تنقيبهما بداخل نفسيهما عن أى شىء واه يتعلقان به » فيتعلق أحدهما 
بذكرياته عن زوجته بينما يتعلق الآخر بعزمه على أن يتخذ من الأول 
أن له 


وكيا سيق أن ذكر نا يمكن لاحداث الفيلم أن تدور على خشسية مسرح 
ويمكن أن ننواجد العلاقة بين هدين الرجلين خارج محيط آى بيئة معيئة. 
ولكن لوزى اختار البيئة كعنصر درامى ومحرك لتطور تكوين الشخصيتين. 
وانم اخثيار المنظر الطبيعى بكل عناية لامكاناته الدرامية ‏ وكذما تقدم 
الفيلم كلما اكتسب اختيار المدسات وحركة آله التصوير تطورا دراميا 
وعضويا يصاحب التطور الذى نراه فى الشخصيتين وتيدا المطاردة فى 
اليحر ‏ ثم تهرب الضحيتان باندقاع عشسوائى تجاه الجيال ‏ ونراسهما 
فى اللقطات الأولى للفيلم فى لقطات مامة غالبا داخل اطار اأنظر الطبيعى 
الجحاف القاسى الذى تغطيه الطائرة الهليكوبتر المفترسة ولنقترب 
تدريحيا من الشرخصيتين عندما ببدآن بدورهيا فى الاقتراب من أحدهما 
الآخر ويصاح التكوس. داخل الصورة أكثر بساطة ويتركن اهتمامنا على 
الشخصيتن ونتقل الرجلان الى مداحة جبلية جرداء وتتنقلنا آله 


١/84 


التصيوتر لألقينا :اق اللقطاكة قزيية سيد التعرع. الريفلت عن الجنة الغافنة 
مباشر 


© العلاقة ببن المخرج والممثل 


يحب أن تعتمد الألفة اللازم توفرها فى العلاقة بين المخرج والممثل 
على الثقة بين الطرفين والممثل على الشاشضة عرضة للانتقاد أكثر منه على 
خشيه المسرح_ يمكن للممثل فى المسرح أن يصل الى أداء مصقول الى 
درجة عالية وأن يؤديه ببراعة , مادام يعرف أنه فى النهاية هو وحده الذى 
سيقدم هذا الأداء فى الليلة الأولى ويحصل ممثل المسرح المتمكن على 
الكثير من المخرج الجيد ولكن أكبر قدر من الأدان الذى يشعر به بعود 
الل 'آنةيعرق اله عدم يعتق خقسة المتترم «ضبيع تو لطر 


أما الممتل السينمائثى فموقفه يختلف كثيرا أيا كان المخرج الدى 
يعمل معه هتاك عوامل متعددة سوف تعدل من أداتئه ولا سيطرة له 
على حمذه العوامل الا فى أقل نطاق بمكن مثلا لالختيار العدسة أن يغير من 
مظهره الى حد كبير فى اللقطات القريبة ‏ ويمكن للاضاءة ‏ خاصهة مع 
النساء أن تكشدفف أو تدارى عيوب النشرة ويروز عظام الوحه وقد 
يجد الممثل أنه من الأسهل عليه أن يشم الشخصية المطلوبة فى حالة اللقطهة 
العامة . عنه فى حالة اللقطة القريبة ولا بمكنه مطلقا أن يكون متأكدا من 
أن تصرفه وابماءاتهة صالحة للموقفب مالم يطمئنه المخرج على صلا حيتها . 
لهذا السبب يلجأ بعض المخرجين + الذين يجدون صعوبة فى توضيح نقطة 
هما للممثل الى دعوة هذا الممدل. لئكى يلقى نظرة من خ_ لال عدسة آله 
التصوير على بديل له بتخذ مكانه ٠‏ وغالبا ما ثبت هذه الطريقة اثرها 
الناجح 


أعتقد أن الاحساسن بالامان ضرورى هناك احثمالان اذا لم يشعر 
الممثل بالامان الكافى ‏ أنه بيدأ فى القفشل والسقوط أو بقيم حول 
نفسسه حاحزا نفسبيا لحماتته ان الممثلين يقدمون لى أحسن ما عندهم 
عندما يشعرون بالخحرية فى أن يفعلوا ما يشساءون وأحيانا يواجه الممثل 


١م‎ 


مشهدا سنب له رعبيا أو يخشى ألا يبدو فيه على مأ برام همأ بصعب 


فاه اسسامراره فى الأداء ان م يخممماه الممثل داخليا عو ألا يكون المخرج 
/ صسممطر ا عل أدائه بالقدر الكافى وآنه دمثكل أى 4 وعا 0 
داخله يضفيها على الدور ويعرف أنك لن تهزأ بأدائه سسواء فى مكان 
التصوير أو على الشاشة فانك سوف نحصل على نتائج غير عادية » 

ويتطلب الأهر من جانب المخرج قدرا كبيرا من الحساسييه وهو يتعامل 
مم «مالميه ما دام لكل منهم احتياجاته وما يسبب له عدم الاطمئنان 

د سرتحد عندما تتعامل مع ال ممثلين والممئلات ان بعض الفنانين داج 
الى قدر كبير من الاطراء والتملق بينمأ يحتاج البيعض الآخر الى المعاملة 
الحاسمة و«العاملة الواحدة لا تصلمح مع كل شخصنىن وعلى هذا فيجب 





د ليد كيلى  ١9390‏ تولى ريتشساردسبون 
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وجوزدف لوزى من أكتر انحر جين حساسيية عندما يتعامل مم الممتلين 
وهم طاقم الفنسين أنضا ونجد من جيه أخرى أن نونى ردتنثاردس_|ون 
بشبع طريقة أخرى عملية براعى فيها احتياجات الموقف ويكيف وسييا 
طريقة تعامله مم الممثل 
بالرغم مى أنثى عفى استعداد دائما للى امنح الممثل الامان الدى 
يحتاج اليه » الا أننى أعتقد أن للمخرج كل الحق ألا يفعل ذآك اذا قرر أن 
الشا.ة فلا يعنى هذا بالضرورة انها نتيجة لتحكم المثل فالممثل على كل 
حال لبست لديه فكرة عما سيحدث عندما تجتمم اللقطات فى صورتيسا 
النهائية ولا عما سسيكون عليه ايقاع الفيلمي وعلى هذا فكلما حأاول الممتل 
أن بفعل ما يطلبه المخرج فقط كلما كان هذا فى صالحه 8 


مناك أيضا شنىء يمكن أن يقال عن حاجة المخرج الى الاحسساس 


باامان 
« كنت كمخرح جديد أريد الحماية من الحصول على ممثلين محتر فين 
حتى أشعر بالأمان ‏ كنت دائثما أشسهر بقدر من الرهبة ازاء الممثلين 


المتمئئين ‏ كنت دائما أتعامل مع بيعى أاشكروفت مشلا و مم لوراتنس 
اوليفييه بطريقة مختلفة فيمكن لمواهبهم أن تتعارض مم مروهيتى 6 
كانت ويستمر ذلك حتى انخلص من هذه الرهية ولازللت حتى الآن 
أشعر بنفس الاحساس . ولا أعتقد أن هذا شىء سىء ٠‏ ( لوزى.) 


© قيادة غير الممثان 
لبعفى المخرجين قدرة خاصة على قيادة غمر الممثلين ‏ متتل فمدور!ق 
دى سميكا فى أقلامه الأولى ‏ سسيألت هرة دى سبكا عن هذا فتمال أنه 
لم يواجه أى مشاكل مع غير الممثلين انهم يصبحون من وجهة نظره 
محتر فين بعد مرور أسسو ع وأحد واذا كنرك تذوىقى أن تسد الام غير 
الممثتلين فعليك أن تمضى وقتا طويلا فى توزيم الأدوار بينهم » ( كول ) 
ولسوف تنتوقى الطر بقة المعمتة الك سوف نس ةتحخدهها كئ قماده غير 
الءنلبن على سبب اختيارك لهم ليذه الأدوار وهتاك أسباب متنوعة 

لاختيار المخرجين لغير ١امثلين‏ للظهور فى أفلامعهم 

او1١‎ 


مناك مخردون يقولون انهم تريدون من لم يسيق لهم التسيل 
لا نهم بريدون وجوها حقيقية أو لانهم يريدون شخصا يوجهونه كأنه 
دمدة ومن ناحية أخرى هناك مخرجون لا يرحيون بممثلى المسرح 
ولا باساليبيم الحرفية انها الحقيقة أن بعضض الممثلين الذين تدربوا فى 
المسرج لا دسسزون مباشرة مدى حسساسيية آله التصوير كما أن هناك 
عدد من الممثلين الذين لم يعتلوا خشية المسرح اطلاقا ومع ذلك ير تكبون 
نفس الخطأ اعتقد أنه لا يمكننا اطللاق قواعد عامة على مئل صذه 
الأمور ( لوزى ) 


ويعتير الاستخدام الخاصص لغير الممثل ومدى الدور الذى يسند اليه 
عنصرا هاما فى مهمة المخرجح قتعليه أن يفكر فى مفردات لغته الخاصة 
بالمركة والايياءات وما دام غير الممثل لا دملك من أسساليب التمثييل 
ما يمكنه من خلق أداء»ء فعلى المخرج أن يدعه « يمثل » بطر يقة طبيعية 
نماما يفعل نفس الأشياء التى يقدر أن يفملها أصلا وعلى المخرج أن ينمي 
علاقة حميمة ‏ حتى مم أصحاب الأدوار الصغيرة وحتى يمكنه أن يدرك 
البعت الطبيمى للشخصيات بالنسية لغير الممثلين 


يجب اذا كنت تتعامل مع من لم يسبق له التمثيل أن توقر 
ينك وبينه نوعا من العلاقة الشخصيه القريية أكثر مما تفعل فى حالة 
الممنل الحترف ١نك‏ نتحدث مم المحترف لغه واحدة متعارفا عليها أما 
مع غير الممثل فيجب أن تكون قريبا منه لكى تغطى عدم احساسه بالآمان 
وأنا كانت طريقة الاخراج التى تطبقها فعليك أن تكون قرييا من الدذين لم 
يسيبق لهم التمثيل 6 ( لوزى ) 


ويصر بعض المخرجين على أن الاختلاف قليل أساسا بين قيادة الممثل 
الحترف وقيادة الممثل غير المحترفا باعتبار أن المناصر الرئيسية هنا 
هى اخائذز والف كأء 

دان قيادة غير الممثل تشسبه نماها قيادة الممثل المحترف وبعض غير 
الممتلين سريعون ومتجاوبون بيتما نجد أن بعضيى الممثلين المحترفين على 
قهر كبير من الغباء ومن الواضح أنه دمكن للمخرج أن يجد الأداء 
السءةمانئي فى كل متهم مثليا بيكنه أيضا أن بحد القصلة داخلهم 
سبوف تحصل على ذلك اذا احسنت تور بع الأدوار »ء ‏ 2( ويتشاردسون ) 


١5 





٠‏ الوسسيط . ١11١‏ جوزيف لوزى المثلون واأهل القرية المحلمون يرافبون صسارات الكر يكت 


م حيث أن لك قدرا كبيرا هن السيطرة على قيلمك فيمكنك أن 
تحصل عل أداء جيد جدا من غير الممثلين , الذين من السهل تصور انهم 
لا يقدرون على تقديم أداء متماسك على المسرح دمكنك عن طر بق التر كيب 
( المونعاج ) والتر كيز على جزء صغير منه من التمثيل فى كل هرة من 
هرات اعادة التصوير ؛أن تركب أقضل كل هذه الأحزاء كلها معاا ء, 
( كول ) 

« يمكنك أن تهرب هن تقديم جريمة اذا توفر لديك مقصصى ولقطة 
قريبة ٠‏ انك لا ترى بقية الجسسم أو اليدين أو ما يشسبه ذلك يمكنك أن 
تخدع كثيرا فى هذا المحال »عه ( كلارك ) 

وتوقير الأمان لفير الممثل له نفس أهمية توقير الأمان للممثل 
المحترف ولذا فمن الأفضل أسناد أدوار لغير الممثلين من النوع الذدى 
معتبر امتثدادا لحياتهم الطبيعية 

« اخترت للتمثيل فى فيلم « الوسديظ » أشخاصا كانوا أصلا يعملون 
فى البارات فعلا ويخدمون فى التقصور وقد أظهروا قى أدوار صغير خلال 


الاخراج السينمائى ١1١5‏ 


الفيلم كله وأنا أتحدى أى شخص يمكنه أن يميزهم من بين سدراعم الا اذا 
كان يعر فهم شخصيا وأعتقد أنه يمكنك ان تحصل على آداء أفضل من غير 
الفكلن والدين بعرفون ما يفعلونه فى الإدوار العدغرة أكثر مقي الحعيل 
عله من المسلين المددر فبن لقد اخترت طباًا حقيقيا ليقوم يدور الطباخ 
وخادما حقيقيا لدور الخادم ركان الضديوف من الناس الذوى كانوا ضيوفا 
على هذا القصر عندما كان أهلا يسكانه أما الاشخاصيى الذس ظهرو! فى 
ملعب الكر يكيت فَيم مى الناس الذبن يذهبون للمساهدة مباريات الكريكيت 
فى ملعب المنطقة ( لوزى ) 

ولا ينتفق 'نوئى ريتساردسون مم وجية النظر مذه تجاه الادوار 
اأصعيرة 

غالبا ما تتعرض لمشاكل أكثر عندما تعمل مم غير الممتذين الذين 
بؤدون الأدوار الصغرة قد تقضى وقتا طويلا لحى تجعاهم بقولون حملة 
واحدة يبدون خلالها طبيميين بيدها يقدر الممثل المحترف أن يؤدى نفس 
المهية دون اضاعة كل هذا الوقت ودون اثارة مثل هذه المشاكل للمخرج 4 

وآهم ما براعيه المخرج المبتدىء عندما يستخدم غير الممثلين ححو ما 





الارضى الالسبانئة  ١97‏ يوريسسن ابفائز نووذج جود لكصور . هو جون ذرنهوت . يتتمج 
الاحداث ويرتط بها نساسيا 


اذا كانوا سيتكذ.ون أم لا ومن السدهل نسببيا أن تنحصل على أداء دقبول 
تماما هى ممثلين لا خيرة لهم أو من أشخاص عاديين يمثلون أنفسهم 
ما دام لنبين مطذو با من أ منهم أن ينطق حوارا 


انك تتوقم الكثير من غير الممئل اذا ما طليت منه أن يحفظ سط ورا 
من الحوار عن ظهر قلمبي وطالبته بأن يميد القاءها ياخلاص ‏ ١ن‏ كلا 
تجد مثل هذه القدرة على نطق حمل الهوار من الذاكرة بشكال مقنم 
الا لدى الممثل المتدرب وصاحب اخيرة السابقة 


واذا كانت المحاذظة على الكلمات لا أهمية لها فيمكنك أن تض.يم غير 
الممكلن فى الموقؤمف واندرك له أن إدسلة خدم كلمانله هو واذا لم دكن هد! 
ممكنا فيمكتك امداد الشخص بالسطور عند الانتهاء من اعداد اللقطة 
للتنفيفد ‏ ومن الصعب حجدا دل من المحال أن تتخلصى من الاحساس 
ب تسميم . الحوار عندما تكون سطوره قد تم حفظها عن ظهر قلب 


© الوثلون الاطفال 


د من اإسنهن اختيار الإطفال للتسينى لعدة اعثبارات مذدها انه من 
اليل ان «حد ٠طفلا‏ على طبر عتهم وهؤلاء يسهل عليهم دن يؤدوا أدوارعم 
أمام آلد انتصدوس دون اى توير » ( نوزى ) 

ويعدق <وزيف لوزى على دين ستوكويل عندما كان عمره ؟١‏ عاما 
فيصفه قاتلا ممثئل صعب جدا » وعنذدنما أكمل سددتوكريل عمله في 
شيامين ررابيىس أو ثلانه أصابح بحس داأراسةه عند وحوده فى مكان 
النصوير اكثر مما كان عليه لوزى أثناء فيلمه الروائى الأول « اتتسبى 
ذدى الشعر الاخضر »4 


وربما كان دن الخخطأ أن ننظر الى الممثل الطفل باعتياره م غير ممثل» 
بنفى المفهوم الذى ننظر به الى البالفين الذين يؤدون الادوار الصغيرة 
ان الطفللى الناضج يتعممع بوفرة فى الايماءات والتعبير وينطلق على س.جيته 
دون معاناة من أى كبت أمام آله التصوير مما قد تحده دتى فى الممثكل 
المتمرن ذى الخدرة 


١5ه‎ 
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م الو سال دومشك جارد يعتاد على آله التصو ير 


وبفرض أن االطفل لديه القدرة على الاستجابة مع المواقف داخل مكان 
نصوير + فان مشساكله الر ئيسيهة تظهر فى حالات اعادة التصوير واللقطات 
متطمة وحيت أن اسنتجاية العلفن سر بعهة ذالما وهباشرة واثبر طلبيفعية 
١‏ ندخلها أى حسيابات : فائنا نحد أن قدرته عنى اعادة الابماءات والتعبير 
تدردة ٠‏ أكثر منها عند أى بالغ ويوضح سيدنى كول هذه النقطلة 
دا فيما يل 


انى اتذكر <وودون جاكسون كممثل طفل فى فيلم أخرجه تشارئز 
باد وكان يتضمن مشسهد دفن فى البحر وفى اللقطة الجماعية التتى 
ضح القبطان وهو يقرأ التراتيل أعطانا جوردون رد فعل جميلا جدا 
كان يدور كان حرّنة معبراً جدا ‏ وبمجسرد الاتنتهياء من 
قط ذات الزاوية الواسعهةح طلب تشارلئز أن تقترب آله التصوير من 
ردون للحصول على بعض اللقطات القريبة وقال تشارلز لجوردون 
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ه أريدك أن نفعل ما كنت نفعله تماما فى اللقطه التنى انتهينا منها 
فورا » ولكن حوردون المسكين أجحاب 

» يا الهى لقد نسيت عاذا كنت أفمل‎ ٠ 

واطلاق أحكام عافة بالسية للأطفال له بطبيعة الحال نفس خطورة. 
اطلاق أحكام عامة بالنسبية للبالفين 
شاسهة ان الاطفال الصغار الذين لا يعرفون الخجحل بعد سرعان ما 
يستجيبون بنجاح لأى موقف اتمتيلى ويقدمون أداء طبيعيا » بيتما لا يستطيع 
المخرج أن يطالبهم كما طلب تنشارلن كر دلك دون دوردون حا كسون 
باعادة أى تصرفا لأن هذا تطلي تقييما واعيا لا قد فعذلره هن قمل 
وقد يحصل المخرج على ما يريد بأن يميد اعداد الموقس مرة أخرى ببساطه 
على أمل أن مستجيب الطفل دون وعى هنه 

ومن جانب آخرا لجد أن الطفل الذى اقترب من مر حلة المراهقة 
قد آصيح واعيا بنفسه أكثر من البالغ والاحتمال الأكثر أن يستجيب 
سنراء ابحامنا أو سمليما لنوع من « التدريب » الذى بعده له المخرج 
وسوف يثئنابه احساس بالتقدم نئيجة للمساعدة التى يتلقاها للسيطرة 
عؤ الش.كلة 


وعلى المخرج أن يدرك مسئوليته الأدبية نحو رعاية الططفل الذى 

وتوجد تعليمات حازمة تنظم استخدام الممثلين الأطفال- وعلل 
المخرج الصغير أن يتشاور مع السلمطات المختصة قبل أن «تعاقد مم 
أى عطالى 


ينهد 
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الندرسبسات والار تحال 


معا يحب عليه أن يعرف سيناريو فيلمه عن ظهر قلب ‏ لابد ان يكون 
قد قرأه ععدة مرات وبطريقة نقدية وأآن تكون لديه صورة فى ذهنته 
لكتمتميناف: كما روعت أن بطورها على مدار الفيلم كما بحب أن تكرن 
لديه فكرة عن طول الوقت الذى سوف يستغرقه كل دنظر وكل مشلهد 

كما يلزم ان نتوفر ليه مند ه_ده امر حله المكرة اسداس باإشاع الفيلم 


منذ عدة سئوات عندما كنت مشرفا على الثر كيب من أحل لمزلى 
هوارد ٠‏ عندما كان يقوم بمهمة التمثيل والاخراح معا وجدت أن أسسلوب 
هوارد كممثل ينطبق أيضا على اخراجه » بحيث أن الطريقة التى كان يقود 
بها الممثلين الآخرين كانت «جرد تعديل لأسلوبه هر فى التمثيل وكان 
هذا يكسب الفيلم كله شكلا خاصا بحيث أننى عندما كنت أشاعد الفيلم 
فى حجرة المونتاح كننت أحد الايقاع متوفرا من كيل وها بفضل 
شخصية هورارد كممثل ومخرج ٠‏ (كول») 


والايقاع هو بيت القصيد فى كل مراحل تطوير الفيلم من السسيناريو 
الى الثن كوب ويدتوقف مدى نجاح المخرج دع ممثليه عل ما اذاكانت لدبه 
رزية وراأضحةه للايقاع العام كمأ بر بد أن بحصل عليه 


١ 54 


يحب على المخرج الى حد ما أن يركب فيلمه مقدما انه بر كبه 
مقدها ليس دمعنى التر كيب الدقيى المصقول ولكن عليه أن يرى أمام 
ععينيه الخطوط العريضة للتطوير الايقاع عرو أهم كلمة فى السينماا» 


(كول»)» 


ولكى ينمى المخرج علاقة عمل جيدة مم «ملليه لابد أن يكون قادرا 
وبالرغم من أن الممثلسن ير يدون أن دقدك مو ١‏ اسهامهم الخلاى الخاص بهم 
الا أنه يجب على المخرج أن يوضم لهم جزءا من أفكاره الاأساسسية عن 
الشخصيات النى سيؤدونها كأساسنى للجهد الخلاق من جا نبهم ولكى 
يساعد المخرج الممثلين على تفهم الشسخصيات بصورة آكمل ‏ يصبح من 
المفيد له أحيانا أن يدون ملحوظات دقيقة 

اننى ادون ملدر ظات طو دله عن كل الشخصميات لصالح من نهدم 

بقراءنها من الممتلين ‏ وهؤلاء غالبا ما يكونون متعاونين الى حد كبير 
وعندما عملت لأول مرة مع ريتسارد بيرتون والمزاسث تايلور عل 
سميل المثال ‏ كتييت لهما ملحرظات مستفيضة رلا أعرف الى يومنأ هذا 
ان كان أحد قد قرأ هذه الملحوظات أم لا أما فى فيلمى الأحدث «الوسسيط, 
فاننى أعرف أن ملحوظاتى قد قرأت وأعيدت قراءتها بل وأن كل ممثل 
كان يقرأ الملحوظات الخاصة بكل الأدوار الأخرى 4 (لوزى) 

وبعد أن يعرف الممثل فكرة المخريج عن متطلبات الدور ) يقارم 
اللخرج بمناقشية الممثلين حول تفسبيرهم للأدوار 

ه اشى أناقش الأدوار 2 ما هى ومأ هو موقفها فى الفيلم ولا أبخل 
دالو قت فى سمبيل مناقضشة كل شىء. حتى الأدوار الصغمرة رأفضل أن 
تبدأ بعد ذلك بعضضن القراءة إن كان هذا ممكنا  »‏ ( ويللا ) 

وهن الضرورى فى هذه المرحلة أن ندع الممثلمين يعرفون ماذا فى 
مخيلة المخرجح وأن يبدأ الحوار بين الممثذل والمخرج هما سيؤدى الى 
تحسنيك أفضل للشخصسات وتطودرها فق اللمرا<دل التالة 

انقل إلى الممثلين مفهوم الشخصيه كما تراه وناقشش معهم أى 

أفكار تخطر على بالهم مما قد يعدل الشخصية أو يضيف اليها كما تراهما 
أنت »> (ريللا» 


١589 


© التنريبات 


يعتمد الوقت الذى ستستغرقه فترة التدريبات على عدد من العوامل 
التى تختلف من فيلم الى آخر قد لا تسمح الميزانية بتخصيص وقت كاف 
للتدريبات ٠‏ وقد لا تنص العقود المبرمة مع الفنانين على هذا أيضا وقد 
تكورن طريقة المخرج فى معالجة الأمور أنه لا يرحب باجراء تدريبات عل, 
الاطلاق ,. أو لا يرحب باجرائها الا عند الضرورة القصوى 


« اننى بغر يزتى أفضل عدم اجراء تدريبات فهناك دائما احتمال 
ان الممثل السينمائى قد يستغل دوافعه الأولى وبديهته الاولى ليتجاوب 
بطريقة لن تنتكرر بعد التدريب الأول اننى لا أؤمن بطريقة هتشسكوك 
فى التدريب على الاطلاق » (ريتشساردسون) 


واذا كنا نحد بعضي المخرجين يكرهون اجراء أى ثدريسات على 
الاطلاق فهناك أيضا بعض الممثلين الذين يشار كو نهم نفسن الاحساس 
وبالتالى فمن الأفضل للمخرج أن يعرف هذا عن الممثلين الذين يتعامل. 
معهم قبل أن يدخل مكان التصوير 


« بالرغم من أن اليزابيث تايلور ممثلة محترفة أحب العمل معها 
الا أنه كان من المحال أن أجعلها تنتدرب ‏ انها نؤمن بنظرية أنها سوف 
تقدم ما ننوى أن تقدمه أثناء تأدية الدور ‏ وكان هذا يؤدى أحيانا الى 
عدد كممر هن اعادات التصبوير مهيا يحعلتى أعتقد أنها خاطئه فى 
نظريتها ولكنها لديها رهبة من التدريب والبروفات قد تعود الى عدم 
توفر أى خبرة مسرحية لها هك (لوزى) 


وهناك أيضا المشكلة الاضاتية الخاصة بأين أنسب مكان لاجراء 
التدريبات 9( 


« أقوم بالتدريبات «صورة كاملهة بقدر الامكان قبل أن أنتقل إلى 
مكان التصوير الا أن الأمر يتوقف طبعا على نوع الفيلم وظروفه ان 
ما أقعله دائما هو أن أجرى التدرييات للمشهد بعناية بحضور أكثر هن 
يمكن جمعهم من المستغلين ويتم ذلك فى حجرة خلع الملابس قبل أن 
ندخل قاعة التصوير وعتدما نصبح داخل المنظر تحرى التدريب على 


3” 


الحركة جميعها لكى يتدرب عليها كل الممثلين قبل تقطيعها حسب ترتيب 
اللقطات »ه (لوزى) 
وبينما يرى لوزى أن لهذه الجلسة خارج مكان التصوير أهويتها 


ه لا أومن باجراء تدرييات تفصيلية خارج مكان التصوير ‏ اليسسلت 
اللقطة فى الفيلم مجرد كلمات ولا محرد ابيماءات من الممثلين ‏ انها 
مجموع كل شىء فى المنظر والموقع ولا يمكنك أن تجرى تدريبات 
حقيقية على لقطه فى الفيلم مالم تتوفر كل عناصر اللقطة يمكنك أن 
تناقثشس بصفة عامة أشياء مثل تكوين الشخصيات< ويمكنك أن تقرأ 
الحوار ويمكنك أن نتحدث عن أشياء عديدة تر تبط بالفيلم ولكتنى 
أعتقد أنه من الخطأ أن تحاول أن تزيد من التدريب ما لم تكن داخل 
المنظر نفسمه وحتى عندئكذ فيلزمك أن تكون آله التصوير موحودة 

ه عندما يتم توزيم الاضاءة ‏ وعندما يتم وضم آله التصرير فى 
مكانها . عندئد فقط يمكنك أن تبدأ التدريب ويحب أن تجرى التدريبات 
مدة مرات قبل أن تنصور حتى تنضبيط الامور ويزول النتواتر | وعتدى 
الانطباع بأن المخرجين الجدد يكونون قلقين دائما على انجاز العمل مما 
يحعلهم سدأون التصوبر دائما قبل الاوان ‏ وهكذا تسستحد الأخطاء 
وهم ينفعلون كثيرا حول أشياء بسيطة لانهم ورطوا أنقسهم فى تفاصيل 
سرعان ما يكتشفون بعد ثلاث لقطات مدي خطاهم فيهأا ه ‏ (كول) 

وبؤمن وولف ريللا في التدريبات الوافية خارج مكان التصوير 
قبل أن يعود الى التدريب همرة أخرى داخل المنظر بعد أن ينتهى الفنيون 
من محضميرانهم 

عندما يبحين وقت التصوير أود أن يتدرب الممثلون مرة أخرى 
قد يبدو أحيانا أن فى هذا اضاعة للوقت ولكنه ليس كذلك فى الواقم٠‏ 
قد أقضى ثلاث ساعات فى الصياح للتدريب على منظر لا يزيد كل الوقت 
الذى سديستغرقه على الشاشة عن عشرة دقائى ويستغرق تتفيذه ثلاثه 
ايام وقد يضم 55 لقطة يتم التدريب عليها حسب تتابعها » 
وأبيا كان الوقت الذى يستفرقه المخرج السينمائى فى نطوير 
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عد ماانه فهو وقنت قصمير نينا اذا ما كارنام بالوقت الذى مغر كه 
خاص فى هذا ينتمى الى السينما ويتناسب مع شخصية كل منهم 


«ه كد تنجد فى المسرح ان كننت سعيف الحظا أن التدريبات تستمر 
الى أربعة أو سسيتة أسسأ بيع دمكن أن تكتشف خلالها أشمياء متعددة عن 
الشخصية التى نؤديها بينما تجحد فى أيامك الأولى دال المتنظر 
السينمائى أن الجميع يتوقعون هدنك أن تقدم دقمقتين أو ثلاث دقائق من 


زمن العرض النهاثى » (شالستجر) 


© تطوير الش خصيات 


لهذا السبب يجب أن ننظر الى التدريبات على أنها الفرصة الزمنية 
أساسا التى يتمكن خلالها المخرج من التوغل فى الشخصيات بالقدر 
الكافى وفى رقت «هحدود . حتى يمكنه أن يساعد الممتل عل أن يقدم الأداء 
بقونه المطلوبة أما طبيعة خطوات التدريب قتعتمد كثيرا على موقف 
المخرجح الذى قد يكون من ناحية ما مستبدا فى طريقته بود أن يفرض 
أداء معمنا على الممتل وقد بمكون من ناحمة أخرى ‏ وهنا هم الاحتدمال 
الاكتر اليوم ؛ من النوع الذى بريد أن يستخرح الأداء من المموثل ‏ وهذا 
النوع الاخير من المخرج السينمائى يمضي أطول رقنت «دمكن محاولا أن 
ينقل الممثل داخل الشخصية بصورة مقنعة بحيث يصبح الشخص الذى 
نراه على الشاشة أكثر من محرد ممثل يؤدى عمله ) يجب أن يتطابق 
الأمتل مم الشخصية التى يؤديها ‏ بحيث يبصيح هو الشخصية مادام 
ووحودا داخل مكان التصور 

وبشرح ريتشارد راود هذا قيما يل من خلال منتاقشءته لفيلم 
اربك روهمر « ركبة كلير » : 

ه يشسعر المتفرح على أفلام روهمر دوجود أشخاص حقيقيين ‏ أن 
اختياره للممثلين وقيادته لهم وأسملويه العام فى الاخراح ‏ 5ليا نتحه 
الى نفس الهدف التجسيد فراسء.وال فابيان هى مود ؛ وداتريس 
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رومائد هى لورا أما فى أغلسى الأفلام فالأهر عكين هدا دأ تشمى كاشمدة 
هو دول نوذان 4 وانطوان هو <ذن اعيبر آم 


المعينة لعورى مادا دك. ميا فعالمتها خاصضةه داءل الموقف االدى احدون 
أنفسديم فيه خلال سياق الفيلم ( فرض انك تحتاحج الى أداء كامل 


التقاصسل ( 


كل من فبلمى « راغي دقر 5 صف اديل 8 و « بروم أ_ضال ألائى "( 
عبارة عن فيلم ملا حظات شخصبه دمعذى أن كلا منهما تعلق بشسخصمسن 
أو ثلانة أشخاص وطريقة سالو كيم وتصرفهم فى مواقم معينة ‏ ويبدو لى 
أنه من الهم جدا ان تكله ف هذه الشخصيات عن طر دى الارتجال 2 يمكنك 
عن طراق الارتحال أن تصلم الى اكتنسافات قمم4 وعبل درحة 0 مس 
اثارة الاهتمام وذلك بأن 7<هل اامثلين بفكرون فى دوقم ودبحين جدابد 
بالنسيه لك ولهم وأءءىلىل فى هذه الحلسات الى استخدام حهماز تسرجيل, 


وعلى هذا قمن الأهم أن 7آضى دعضى الوقت منقنيا حول 5تخص..اتك 





. ركة كلر به آلاة١‏ اربكت روعمر 





حوزيفه لوزى يخرج مشمهك الصلاة فى فلم . الوسسطط 


واذا كان هناك كاتنتب حاضرا فهدذا أفضل>) قفسيرى بنفسيه التقيرات 
الواحب احرائنها بالضبطا وما هى الافكار الحجديدة التى قدمها الممثلون: 
رطس خحجر) 
الا أن هذه الطربقة لا تناسب كل المخر حين 
بعض الممثلين المهرة لا يرتاحون للفحص النفسى للشخصية 

الذى يعتبره أكتر الئاس جزءا أسناسبيا «ذه الالام ‏ اننى لم أسامخد. 
طر بقه معمل المفاطسن 4 ذى هر لبوود أو مجمورعة كازان » ذى تدر تورك: 
أو بعض اأجموعات الصغيرة فى لندن)) كما أنه لم تسانح لى فرص كتير: 
لأفعل ما يفعله مسرح در دشءت ». وهر أن «تدرب الممتذون على معديك- ذم 
هو مكترب ثم بيحرفون المشسهد بأن يستفئنوا تماما عن جمل ال<وار مه 
الاحتفاظ فقط #المض مون و أن تحمل كل الممثلين يتكلمون باهحة 
بر وكلين عندها ينطقون الكلمات الانحليزية الكلاسسيكية ‏ أنا لا أفعل 
هذه الأشياء عادة لأننى أعتقد أنها لن تفيد أحدا ولكن الأمر يتوقف على 
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مهد صلاء المساح كها نم تصوير 


احتياجات الممئل وعلى طراز المسل الدى تعمل معه | فمثلا فى امكان 
ديرك «وجارد أن يخترع بعض جمل الحوار ولكنه لا يقبل الارتجال 
الكامل ومن حية أخرى ولمام ريتسارد راون والمزابيث تابلور 
بالارتجال أحيانا ولك. هذا جزء دن الاعيبهما معا ء ( لوزى ) 

وفى هذا الوقت بالذات يجب على المخرج الواعى أن يكون فى أكثر 
حالانه بقظه وتفتحا قبيتما بلزمه أن تكون لديه فكرة واضحهة عن الاتحام 
الذى مسير فيه بحب فى الوقت نفسسه أن يتوقر لديه قدر كاف من 
الحساسية لكى ,ستمع إلى اقتراحات أى ممثل) حتى ولو أستدعى هذا 
اعادة كتابهة جزء مى السيناريو أحيانا يحتاج السبيناريو لبعضى الافكار 
أو لبعض الصقل وهنا يصبح الارتجال مم الممتاين ضصروريا لتر ضسيح 
الحدث 

ه هناك مشسيد فى فيلم الوسسيط . لصلاة الصباح يقرأ فيه رب 
المثرّل درسيأ من الانحيل وصلاة لكل أقراد الأسرة والضشضميوف والخدم 


>» ٠. هم‎ 


المجحتوعين كى حتحره الاطار وهو يقرأ الدرس أولا وهم حالسون ثم 
يقول ‏ فلنصلى . فينهضون ويسستديرون ليواجهوا مفاعدهم ‏ بم بتلو 
الصلاء وب«تصرف الخدم فى طابور ثم يتناول الضيوف افطارهم ويضعون 
خطدهم تددرم وكان هذا المشسهد غير محادى فى الكتاب الأصلى وان لم 
.كن درضوعا فى السيناريو على الاطلاق كان كل المك.وب فى الساإينارير 

دءلاة الص باح » ثم ننتقل بعد ذلك الى منظر الافطار فدعرت 
مابكل ارس الذى كان «ؤدى دور رب المنزل مم كل العدد ١‏ ضاخم من 
الاعتذ.ن بما فمهيم حول كريمتى رالأطفال وكل سمسكان تورغولك 
الأصليين سواء كانوا سيظهررن فى الف .لمم أم لا ؛ ودخلنا قى تفاصيل 
المذدعى «اكمله ((:وذى» 


واحد نا تودى هد! الذوع هن الارتحال دورا كبمر ا دي تطو در الب كل 
العام إللف.لمى ممأ يشغل وقت الكاتب الى أقصى حد بين كل منظر 


ر<١او‎ 


بيد نم حسمن أقضل التشاهد ذى فيلم «أشكال ذى مغر صا.ملتى) 
وأعيدت كذابتها خلال الليلة السابقة لتنفيدها كان عناك قدر كبر هن 
الارنسان دنلما حدث ثى ميهد إاللاحظ الدى أصمب بالطدة ات اعون 
الهليدوددر وسدقط منها ان المسهد الدى يليه كان مر تنجلا تماما ‏ لقد 
صور.» درس لم ينجح ثماما فى المرة الاولى . ولكننا تاكدنا أنناء بنفيده 
من د.عرورة اضادة صرف جنوثئى لسشخصية شدر والة بحنب شقيم ‏ ابمنتث 
النعصه ١ن‏ ينصلق فرحا على الطريقة الهندية بجنون > تأعاد رودرتب -مو 
التثابة عدا ا جزّء روصورناه لنمرة الثانيةه فى اليوم التالى ومعك از نتهاء 
من هذا ومن بعض «هشاهد احرى قينهة | اجينسدت بأن نحناك فدرا تبر( 
من الدحركة الونيفة التى تمتد فى جزء طويل من الفيلم وأننا نحتاج 
الآن الى فاحمل هادىء يدور قى أدردتبتا اهنا قام شيو ذل انديلء بذأنابه 
وشضسهد ال<وار الذويل الذى نفدته فى لقطه طو يلة تتقدم فيها اله التصوس 
الى ا مام ببطء بينما يقوم الاب يذكر بعضض مغامراته الجتسسية الخيالية 
لكى يحرضي الر جل الأكبر سننا » (لوزى) 


والغر ضص الأساسى وراء أسار ب الارتدال ‏ من وحهه نظر الممثل 
هو اكنساف الداقم الذى يكمن رراء حركة الشخصية داخل المنظر 
وعندما دمثر على حمذا الداقم يبدأ فى الاحساسن بالأمان فى دوره ٠‏ وعندما 
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يصل الممثل الى هذا التذهم للشخصية التى يؤديها | يمكنه أن يستفيد 
من سابق حمرانه وعن ملا حظا نه نيما دور فى انحياة من حوله 


هناك حادتة وقعت مع بر يسمت أثناء تلفيد فيلم درا تمليو» كان 
هناك نلاثة ممثلين شبان يؤدون ١دوار‏ رهيان وكنا نسسخر فى آحجد 
المساهد من جاليليو ومن فكرته الحمقاء بأن الارض كروية_ وكان البلانة 
يبوضحون بطريقة راقصه إنه لا يمكن لأحد أن يقب على كرة وكانوا 
يزدون أداء صامتا (مايم) للحاولة التوازن على كرة والسقوط منها 2 كنا 
لو كانوا مهرجين فى سيرك ثم نوقف أحدهم قجأة أثناء المشهد وقال: 

لا يمكننى أن أؤدى هدا المسهد اننى لا أفهم الداقم فقللت له 

9 الدافم هو انك تؤنب بسخربه هنذا العالم الموجود فى الحائب الأخر 
خارج هذه الحجرة ينتظر الاستماع الى الحكم الذى سسبينتهى الية رجال 
الكنيسة ولكن الدافع أكثر هن هذا صو مجرد داقع جسسياتى وكين 
قهقه بريشست وقال > هل بلزم لمن بسبير على الحيل داقع لكى 
لا يقم ؟ ٠‏ وكان هناك أيضا فى الفيلم نفسه امرأة عليها أن تخرج 
قطعة من العملة من جيبها بتضرر لتعطيها لولد صغير لكى يشتر 
اللبن ولكنها لم تتمكن من آداء ذلك على الوجه المطلوب | ونحدثت مم 
بر يشدت عن هذا ثم قال ان أحد مهام الممثل الر ئيسمية فى رأبى هحمى 
ان يكون قوى الملاحظة طوال الرقت والآن وقد باغعت هذه الممثلة سس 
الخمسسين فيبدو لى أتها لابد وأن تكون قد اختزنت فى ذاكر ها دائه ملاحظة 
عن كيف يفترق الئاس عن نقودهم كيف يفترقون عنها عتدما لا يكون 
لديهم الكتير وكدف يفتركقون عنها ممندما لا تكرن لها قيمة عند حم وص 
هو ملمس النقود انها ماثه دلاحظه وعلى الممثلة أن تسلنو ححى, ديأ ما 
يناسب هذا الموقفا ويكون هناسبا لأنها تشعر بذلك وهى تؤديه أر 
لان المخرح يةول 21 التصرف الصحبع ويدخله ضمن الأداء النهائى 
( لوزى ) 


وعلى المخرج . لكى يساعد الامثل على أن يحجد الداقم ؛ أن ونقب جيدا 
فى مسسلةو دين مختلفين من كيان الممثل عليه أن يتفهم حسساسيات هذا 
الممثل بالذات فى الحياة الحقيقية وعليه أيضا أن يتفهم حساسيات 
الشخصية التى يعبر عنها الممثل ‏ وعليه فى التهاية أن سمح (أهذه 
الشخصية أن تنمو وتتطور حنى ولو دعا هذا الى اجراء آفيير فى 
السيناريو أو فى وضم التصوبير 





يمكن للار تحال أن بلمسب دورا هاما فى 'تطوير اللشاهد الكوميدية دثتول ديم كلاركه 
الطاردة الدسيفة الى دارت داخل حجرة الثنوم فى فللمه . لابد من وجود واحد فى كل همزل » 


ه كنا نبحث معا هارتى وانا فى حجرة الاكسسوار لانئى كنت أشعر أنه قد يوجد هذ 
شىء قد تعب أن لسسسخدهه ٠‏ وكنت قد قررت ( بالرغم فن اننى لم أنانسسش هذا هن قبل ) 

الدلدمسية النى يؤديها مارنى كانت نهنم بالملاهى والآلات التديمة واللوب البهربة وأشم 
هن هذا الثميل وراى عارنى آله ه ها'شاهدهة ادم . راتية هناك بهد استخداهوا فى فيلم ١‏ 
هن #بلى ٠‏ فنال هارت ١‏ ايه ايه 2. نتدر تعمل مشسهد بهذم اللعبة  ٠‏ وااارغم هن ان ه 
لم دكن مكموبا في الغ.للم على الاطلاق , الا أثنى واثقت لأن هذا يتناسب مع فكرتى عن الشخس 
واهتواماتوا ٠‏ لم يكن آصدى استفلال اللعبة عمذكا هذا عو الاختلاف . كنت اتصور أن أضه 
فى اللطر كجزء من المكملات والزخرثة ٠‏ ابا كان الأمر فبمجرد أن رأى مارتى هذه اللعة اش 
أنه يمكنه أن يفعل سيدا بها ٠‏ وانتهى الأمر اأن صورنا مهدا ينظر فيه داخل اللعة ٠‏ و 
براه داخلها يثالمب الى عممثة , وثراه وهو يطا.د الحادمة حول حجرة اللوم اذ رنسدة ٠‏ وهمضسة 
الدول مم مول مضحك اذكاره غربرة ومادكره هى أنه عندما بتتدم لى بععر ين فكرة عظم 
يكون على ان أختار 1م امملح للاستخدام ٠‏ وكان ذائوا يجعل الكلمة الأخيرة من <أى ٠‏ و15 
أرااى بددود على ددى الض<كد الذى تثيره الفكرن ه وكم سانكلف تنقيدذها ‏ انلى دائما اك 
فى المج 3واداعى موتفه , 


م" 
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بصف جوزيف أوزى فوا بل توا.دات تنفيذ مسهد هام وممتد كران مستعلة من ذجل 
لمم ٠‏ اشكال ثى هنظر طببدى ٠‏ 


+ أولا الخنرنا مكانا بعيدا عن أى غعدران أو مديتة ٠‏ ني اشترينا محصول ثلاثة أو إربعة 
دنة وحنظطناها حالبا الى حين !ءاجه الها ونام رخال اكؤترات الحادسة بورزمة توريد الغاز 
بعضى المواد السريعة الاشعقال لكى نفسون أن تاجهل غبدان تصصس السكر ‏ ذهى أحميانا 
تشتعل ٠‏ كان عل أن أاخطط اماكن اللران بهناية لكى أحمى [أوالمين وطاتم (2.ين ٠‏ وكان 
لزملى ان اكود قادرا على أن اشعل اكثار بسرعة ء وان اخحمدها أارصضا سرعة اذ١‏ لم تسر 
مور على هعايرام ويمكنك ان ترى فى الفيذىم أن هناك لآطة بعيدة عبر قنئاة الرى 2 كان عل 
صور ان بتحركد خلالها كثثرا ‏ ويجب أن دكون كل ها تراه مشستعلا . وذكن اذهر لم يكن 
ذلك كما ترىء كا أحاثا نعود ونقر سس قطاعات كاملة هئ قدبب السكر في الأرض حنى تبدو 
نثفة بعد أن ادساهعنت الشوران ثدج14 رقوت اتلساعه الخال بشغطة الشدهد تاكثر ها يمكلئر 
. أنغطية 2 مستغدما آلتين للنصو بر أد ثلاثة . وثم تكن هلم هى الطر دفة 1]ذلى للتفسر بر 


© قدرات خاصة 


يستدعى السينارير أحيانا أن يقدم لنا الممثئل معرفة معيتة أو قدرة 
خاصة ليسست متوفرة فيه أسسراسا فبتثلا قد يكون على الممتلة أن تقود 
سيارة نقل أو يقوم الممتل بقيادة طائرة ويمكن بالطبم التعاقد مم 
شخص لديه هذه القدرة بالنذات ) ولكن فرص العئور على همتل بثير 
الاعجاب وتتنوفر له هذه القدرة قليلة بل ونادرة ولا يمكن 'ا.خرج 
أن بختار للدور شخصا لا يحبد الا قيادة الطائرة ‏ وكل ما بمكن عمله 
أن تجعل المسل يتف غْ بومصسا س الوقت مقدما للاختلاط بطيارين و التحدث 
معهم أما اذا كان القيلم سى ضفل كتيرا لموضوع الطيران فيلمزم عندند 
تواجد أاحد شير العلم إن أثلى. الوتس رينم بهذا الجانب) وتتام 
الفرصة للممل لأن بفدعي أتحراء كابينة القيادة فى الطائرة ويتم نعردفه 
بأساسيات ما سيوف يفعل 2 ثم يسستدععى الخيير فى مكان التصوبير 
للاطءشنان على أن كل سى: سبييدو كما يبحب واذا لم يطمثن الخبير فيلزم 
احراء تدريب آخر حتى يستوعب الممثل المظهر السليم لحر كاته 


كنت أصور مرة فى عوقع على وكان على الممثل آن ايخرج مل 
المنزل ويدخل فى السيارة وينطلق بها واكتشفت عنداكذ أنه لا يعرف 
قيادة السيارات) تاأمضينا عشر دقاثق فى تعليمه كيف يسوق | وفى 
مناسبة اخرى كان على باتريك ماكجوهان ان يعزف على الطبول فى فرقة 
لموسيقى الجاز ولهذا أمضى عدة ساعات يتدرب على العزف على الطبول 
قبل أن يبدأ تصوير الفيلم لاأنه كان لا يريد أن يبدو عليه أى ,تظاهر: 
بالعزف وعلٍ الممثل الجيد أن يتوقم تملم بعض المهارات الخاصه اذا 
كان يأمل أن تزداد العروض عليه دكول» 


أما للادوار الصفيرة نسبيا ‏ فمن الأفضل أن نبحث حولك فى 
مكان التصوير عمن يمكنه أن يقوم بالمهمية وعندما كان جون شليستجر 
ينقد قبلمه راعى قر منتصف الليل » أسئد دور السائق لسائق 
الأتو بيسى فعلا الذى كان يركبه حو بارك وراتسو جنوبا الى قلوريدا 

ه سيق أن استخدمت ممتلسن يمكنهم أن يسوقوا سبيارات نمل 
كبيرة ولكننا استخدهنا فى محذه المرة بالذات شخصا لم يكن ممثلا , 
ولكنه كان يعمل فى وحدة التنفيذف ‏ كان قادرا تمأها على تأدبة السور 


ان 


وأمامه جمل حوار معدودة يقوليها ‏ كان يريد أن «ؤدى الدور وكان هذا 
«كفيتى انها كلها مسألة اراده واذا أرادوا التمتبيل ديد أصمحو !ا فى 
منتصف الطريق وأهم شىء انهم يجب أن يشعروا والاسدرذاء بالقدر 
الكافى حتى يمكتهم أن يؤدوا المهمة جيدا »> (شليسسلجر) 


© الحرتات المذهلة والمخاطر الخاصة 


من الضرورى أحيانا أن نستخدم رجلا متخصصا فى تدده الحر كات 
المدهلة اذا كان هناك مخاطرة واحتمال حدوث اصابات جسيدية 2 وربما 
كان الممتلون أنفسسهم مدركين لحدود ما يمكن أن تتحملوه ‏ ولكنك 
'نلتقى أحيانا بممثليل يصرون على أن يؤدوا هم الحركات المذهلة المطلووئة 
فى أدوارهم وفى فيلم يرجى سسكوليموفسكى «مثادرات ورار» دخلت 
المدتلة كلوديا كارديثاقى حلبة مصارعة الثيران فعلا 


تم تنفيد مصارعة الثيران فى عدة لقطات ولم تكن كاردينالى 
على ظهر حصان على الاطلاق ‏ كانت فى سبيارة جيب وكانت تهتز 
الى أعبى والى أسفل وهى واقفة داخل السيارة الجيب وكان طاقم الفنيين. 
معها فى الجيب أو كانوا خارج الحلبة يستخدهون عدسات طويلة 
وكان هناك رجل مخاطر متخصص على ظهر حصان وكان هناك الثور 
طبعا وكنا فى هذا الموقف الأخير نصور من خارج الحلية باستخدام 
عدسة طويلة تبين الجسم من أسفل حتى الوسط فقط- وكاردينالى لم 
تكن على ظهر حصان كانت تريد أن تكون على ظهر حصان ولكننى 
أحبها كثيرا وام أكن لأخاطر مطلقا باحتمال اصابتها بالرغم من 
طموحها » 


وهناك نوع آخر من المخاطر يقبله المخرج وذلك عندما يتم تصوير 
مشسهدد حريق أو عندما يكون الحريق جزءا ثانويا من الحدث | وعق 
المخر ب ان براعى جميع الاحتمالات لا محرد الناحية الحمالية ‏ خاصة 
اذا كانت النار المطلوبة كبيراة فى ححمها ‏ هل في امكأن قسم المؤثرات 
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الخاصة أن بوفروا لك ما تطلبي واذا قالوا انهم قادرون ‏ خلا يمنى 
هذا بالضرورة انهم سيقدمون لك ما تنريد بالضبط 


من آن لآخر نعئر على أحد المتخصصي فى المالرات الخاصة الذى 
يقوم بمهمته بصورة رائعة ‏ ولكن القاعدة العامة انهم يقولون انهم 
قادرون ولكنك تكتشسف عندما يحين الأوان أنهم لا بعرفون ماذا 
سيفعلون ‏ (لورزى) 


بيلى فرانك 
على شاطىء النهر 


ابزبل فى اكركب 


رحل يفرع السموموك هن 


رجل يفرغ السمك 
لقطه قريبة آل بسحب 
الشسبكة ال داخل القارب 


بيلى (متزامن) انا أقصد ‏ انك يعيد هنا وحدك 
ولا نسحل موعد حضصورك فى السمساعه فى 
فى المدينة عندما تذهب الى عبلك فى الساعة 
التامنةه صما حا و عنغنلهما تحر بج فى الرابعة 
والتصفب وهناك شخص يضسايقك ط وال 
اليو 


( هن خارج الصورة ) ولكن الرجل الابيض 
بحاول دائما أن بحعلنا جميعا نترك المستوطتة 
وكشن ال الويف . “وسكسي ذلا ذغيت ال 
مدينة سياتل الآن أن أجدكم أبها الهنود بالالاف 
انهم لا شىء٠‏ هحرد متشردين 


(تعليق من خارج الصورة) لم يكن صيد 
السمك بالنسبة للهنود نوعا من الرر ياضة أبداء 
انه لم يقتل للمتئعة كان الهيندى بصطاد 
من السممك ما يكفيه فقط هو وأسر تنه طوال 
السنه والآان قى مرمى قرانك انهم 
يتعيسون من بيع الكميات الصغيرة التى تزيد 
عن احاجديم 


شوزيت بريدجز ندخل 
الى عسه الدخان 

فرغ خطاف السسدلمون 
المدخن داخل العشية 
تقل السلوون خارج 


الرحل العجحوز قرانك ( من حارج الصورة )» 
الهنود لديهم الكثير من العام انه بحمم الغذاء 
أثناء فصل الصيف ويضعه جانيا من أجل 
فصل الشيتاء انه يحفف النوت وبحفف 
النحم وبقدد اللحم وكل الاأشسياء المسابهة 
لم يكن يحناج الى شىء ولم يكن لديهم 
سجرن للا أحد من الهنود يتسكم بحثا عن 
شىء يأكله كان لدى كل منهم ما بكفيه من 
الفُذاء 


جرء مقتطف من سيتاريو فيلم « الآن وقد ذهبت الكاموسة » , 
كتبه وأخرجه روس ديفيئيشى لحساب تليفزيون تيمن 


ملحى ب 


حزء مقتطف من سليناردو فيلم هذه الحسساأة اأرياضءة » اكتمه 
اديةعا- سكتورى وليندسى أندرسون بالاقتداس من قصة هذه الحبياة 
الرياضية » تأليف ديفيد ستورى 

نومى يلتقط الميكروذون ويطلب متطوعين 


تؤعى 


أو دقف عل راسيه 


ذرانك 


اذهب يا موريسى اذهب وغن ليم أغنيه ‏ ومارايك 
أآأنت 5 سدو ددس 


حوديت 


دوز ئس 
غن لهم أنت يا فرانك مادمت مهتما الى هذا الحد 
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كل ممدا 
هناك ضحة وهم يحاوالون نش جيعه فراتك يومىء 
كتومى ويتجه الى عازف الأبيانو ليخبره اسدم الأغنية ‏ يسير 
عازف الساتق تجاه الفرقة الوسواقة ديادها فعيتيدل فرانك 
المسكروفون عن حامله ويمسك به لحظة أمام تومى لكى دعان 
ببساطة 


نوعى 
ها هو الأن 2 قرانك ماتشدسن الو حيد ولا أحكه غيره 
آله التصوير تركز على فرانك- ‏ هناك تصفيق وضحك 
من جانب المستمعين20 تبدأ الموسميقى ويذنتظ. قرانك حتى 
نهدأ الضحة بدأ الموسسيقى هرة أخرى 


فرانك 
( يغتى ) محئأ فى قلبى أنا وحيد وحزس 
فرانك يغنى بصوت ممتم وبجدية وبيبعض الخجل 
ويهدأ المسدمعون وتتراجع آله التصسوبر الى الذاف مارة 
بمجموعات من الناسى يسنديرون ليروا قرائك وهو يغنى 
٠ 8‏ خارحى السارع آيل 
الشار ع هادىء ومضاكء بدواشسر من ضموء المصابيح على 
قبتمما قايثة متساو به يقتر ب صوت محدرك سسارة وثرق 
سيارة قرانك الحاجوار وهى تدخل الشارع وعندما تعهف 


فلن 


السبيارة يرنفم صوت المحرك عن عمد2 يتوقم المحرك 
وتنطفىء أضواء السيارة وبخرج منها فرانك بطريقة غير 
لاله له 


قرانك 
أبس ا 
ويتصضفقى باب السيارة خلفه وينظر حوله ا الطر بق 
وكأنه يدخل فى دائرة أملاكه وهو مندثر فى معطفه مخمور 
باعتدال وبصورة مريحة تنفتع نافذة عبر الطريق ويصيح 
صوت يجب أن نطرك بعيدا لا كثير الضجيح 
قرانك 
( يستدير لينظر الى أعقى )| انت بتزعق 
لا اجابة ‏ ينتظر فرانك لحظله ثم يذهب الى باب 
مسر «راموند ينظر قراتك الى أعلى ‏ وببعد مفتاحه تم 
يقرع الباب 
يضاء نور الممر ‏ نزيح مز هصاموند التر باس وتفتجح 
له الياب انها نت دداىي مع جتعا تون يجن الذوم رلا تقول 
شسيئا بينما بدخل هو 


فى أنا 
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تعريف بالذين أسهموا فى الكتاب بآرائهى 


مرنبين حسب تاريخ ميلادهم 


© سيد كول 


ولد ١9١8‏ فى لندن بانجلترا ‏ تعلم فى وسبئكمدسثر ومدرسية 
الاقتصاد في لندن دخل صناعة السينما ١55١‏ كقارىء في قسلم السديناريو 
بشركة ستولز- م نرقى بعد ذلك الى فتى لوحة الأرقام ثم عمسيل 
باستديوهات جيئز بورو انم أمضى عاهيل فى المونتاج فى ب أ بء 
سافر الى اسبانيا لتصوير مادة تسجيلية ضمن مجموعة تضم أبفسور 
مونتاجو وثورولد ديكدسون ( الذى التقى به المرة الأول فى ستولز ) 
وفيا.ب ليكوك وكانت النتيجة فيلمى أب ج الاسبانية » و خلف 
الخطوط الاسسيانية يعمل مند ذلك الوققنت فى عديد من الأعمال داخل 
صناءة السينماا ‏ من مونتاحه ايزى رحل الس فيلة الأوسط ٠»‏ 
وه ضوء الغاز ‏ و الرئاسة العلأاه ومن اخراجه طرق عبر 
بر يطانيا » و ه قطار الأحداتث » ( فصل سسائق القاطرة )» وسياعد في انتاح: 
وافى سبيت اللدق مرق. قوت تكسن البطفنيزة القطية التو + 
و «هالرجل ذو البدلة الييضاء » وخلافها وهو مخرج بالتليفزيون منذ 


كه ١‏ ونائس رئسس ثششثبركة أء سن * بثك" لعدة سسنوات 
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© حوزيف لوزى 


ولد 156 دي لا كر وسن و يسلكو نيبيل بالولايات المشحدة تعلسم 
فى جامعتى دار نموت وهارفارد بدأ كمارض للمسرحيات والكتب الجديدة 
فى عدد حرائد ودحلات الى اصمعم عام ١555١‏ مددررا مسر ح وممثلا وكارنا 
قى «د-.ارح نيويورك ورسرعان ما أصبح مخرجا أخرج أكثر من ؟١‏ مسرحية 
فى الثلانينات وأول علاقه له بالأخراج السينمائى كانت عام ١951/‏ 
وكانس أذلامه القصيرة الأولى سحيلء.ة وتعليمية لعدة هيئات من بينها 
افلا + بيت تزولتوم وامنا عموفعة. إق. تطفل سمال ال الاما دو اعبات 
يحصل على فرصته » و مسدس فى يده ومن أفلامه الرواثية الطوالمة 
فى الولايات المتحدة الصبى ذو الشعر الأخضر ‏ 30و الخارج عن 
الفقانون .و الطواف .وا مهو اليلة الكبيرة أدرج فى القائمه 
السسودا. فى عهد ماكارنى فسسافر الى أوربا بحام ١96١‏ حييث اسثقر مند 
ذلك الوقت وأفلامه منذ ذلك الحين ممى ) غريب يتجول » و علاقة » 
و الدءرالنائم 6 فى رجل على الشاطى: ( قصبر )ود الغر برب الحميم » 
و د وذنت بلا رحمة + و« الغجرى والر جل المهيذب » و موعد مع مجهول » 
و المجرم » و اللاعين . و امفا و الخادم . و الحلك والوطن » 
و مودسيتى بلين » و الحادث » و توسمع » و احتمقال سرى » 
و أحكال.فى مظن اطبيفى . .ل «الوسيط ه 


ه شاولز كرايتون 


ولد ١9١0١‏ فى والاسى بانحلترا تعلم فى أوندل و١كسفورد‏ 
بدا دي ححرات المو نتاج باستد وهات دنهام عام ه؟؟ ١‏ وددوج آل دو نتاج 
أفلام مثل « ذر الرهال ذذى النهر اق صضعندييى الف ل ىه و أشساء 
فى السنتقيل فى 5 لص بغداد 4« 'انضم الى استد.وهات ابلنج عام 1 
311ظغ0 احرج أفضل أعماله الناححة ومن أفلامه الر ديسية الى هو لاء 
المعرضس للخطر » وو فى صمت اللمل »/ ( فصسل الولف ) وه مطاردة 
مجرم ق3 قطار الاحداث » ( فصل المؤلف الموسيقى ) و عصاابة 
بل لاقتدر ه و المطرود » وو صاعقة تستفملد ‏ و الق لب المقسم . 
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و« رجل فى السماء » و « معرلة الحنسسين ه و «١‏ الفتى الذى سرق مليونا , 
و السر الثالت » و ٠‏ ذلك الذى يركب نمرا » نال عام 0١‏ حائزة 
أكاديمية الفيلم البريطانى عن فيلمه عصابة تل لافندر ٠»‏ ويعمل كثيرا 
فى التليفزيون فى السنوات الأخيرة 


© ودلف ربللا ٠‏ 


ولد ١56١‏ فى المانيا ابن الممتل والكانب والتر ريللا هاجر مم 
رالديه الى انجلترا عام 01١9515‏ دخل جامعة كمبردج 1959 0 بدأ ككانب 
سسيناريو ومنتج فى الاذاعة البريطانية قسم الخدمات الأوربية وانضم 
الى التليفزيون وأصبح أول محرر للسيناريومات الدرامية فى ب ب 
سى * ونحول الى الاخحراجم السسينمائى عام عن ١‏ عن أمهم أفلامه دمل 
المشنقة لسيدة » و « أنياء سسارة » و2 نهاية الطريق » و « بتر الأزرق » 
و المصير اليادىء هو و الوغد » و أعزرب القالوب » و قر بة الملاعن » 
و«الرجال الصغرون الغاضبون» و «جيسى» و /«عير العالم عشرة مرات» 
و السسلام » ( النسدخة الأصلية )> و المحجر ورغفى مهرجان يوسددون 
السينومائى ١913175‏ نال فيلمهة ه جيسى . ثلاث جوائز كما قام بكنابة 
السيناريو لبعض أذلامه » وكتب عددا من الت.ثيليات للتليفزيون ورواشين 
طاويانين وكتابا عن السينما وهو الآن مدير البرامج فى مدرسة الفيام 
بذندن 


© جون شالس اجر 


ولد ه؟9١‏ فى لندن بانجلترا درسي اللغة الانجليزيه فى اكسسفورد 
حيث ععلى فيلميه الأوليين من أفلام الهواة من مقاس ١‏ مم أحدهما جمو 
ا الاسصطورة السموداء » الذى لفت بعض الانظار وترك اكسسفورد عام 
مء؟١‏ وأصبح ممثتلا متصو لا لدة سدعمت عمقوات وبنعل أن أخر جم فيلما 
تسمدرميا عام ١96053‏ هو بوم الأحد فى الحديقه العامة » إنض م الى 
التليقز دون المر مطانى لاخراج الأفلام القصيرة ولعد أن أخرج الفيلم 
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القصير « محطة نهائثية + لحساب النقل البريطانى انتقل الى الأفلام الروائية 
الطويئة وأثفلامه منف ذلك الوقت هى نوع من الحب » وى بيل الكاذب» 
وه عزيزتى »و بعيدا عن الزحام الهائج » و« راعى بقر منتصف الليل ٠‏ 
وه بوم الأحد الدامى » و يوم الجراد » نال عام ١931١‏ جائزة الأسد 
الذهبى فى مهرجان فيتيسيا عن فبلمه محطة نهاشية ه 


© تونى ويتشناردسون 


ولد ١154‏ فى شسيبلى يوركشير بانجلترا تعلم ثى كليه أشفيل 
ووبستمورلاند واكسقفورد ترك اجامعة عام ١505‏ وانضم الى انحاد الاذاعه 
البريطانية ب٠‏ ب- سى٠‏ وبعد عامين أخرج أول مسرحية له في وسط لندن 
مسئر كبتل ومسر مون-20 والدتمى عام ١951‏ بحون أوزبورن وآخرج له 
مسرحيه «٠‏ أنظر الى الوراء فى غضب » فى لندن قى العام تفسيه ‏ أنشا 
شر كة أفلام وودفول فى 1١968‏ وله انتاس وقير فى المسسرح وفى السمينما 
ركان قد اشترك عام ه96١‏ مم كاريل رايس فى كتابة واخراج الفيلم القصير 
« ماما لا تسمح وأفلامه الروائيهة هى الظر الى الوراء فى غضب » 
و«المسلى ٠و‏ الجرم المقدسن . ود مذاق العسبل ه و « عزلة عداء المساقات 
الطويلهة هو توم جونر »و الفقيد العزيز » و « هدموازيل ٠‏ و « البحار 
من جبل طارق .ه و أحمر وأزرق » وه هصوم الفرقة المدفة عو « ضضمحك 
في الظلام » و « نيد كبلى ه و ١‏ هاملنت : ونال حائزة الأوسكار عام ١9115‏ 
عن وم عو در 


© حبم كلارك 


ولد ١55١‏ فى بوستون لنكولنششاير بانحلترا ‏ دخل صناعة 
السينما تحت التمرين فى سستديوهات إبلنج فى بداية ال#امسيتات 2 قام 
بمونتاج الأبرياء » و : اللعبةء و د آكل القرع ه و « عزيزتى » كان 
مسسئولا أيضا عن أغلب مونتاج « يعيدا عن الزحام الهائج » و راعى بعر 
منتصف الليل » ( دون ذكر اسرمة ) و فى عام ا ١‏ أخرج أول أفلامه 
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الروائية الطويلة م لابد من وجود واحد فى كل منزل ») وسسببىق له أن. 
عمل فى الأقلام التسجيلية التليفز يونية 


© برجى سكوليموفسكى 


ولد ١١6»‏ قى وارسيو | ترك جامعهة وارسيو 19559 عمل 
فى كنابة سسيناريو فيلم أندريه فايدا السحرة الأبرياء » كما ظيبر فيه 
كممثل واشمترك فى كتابة سيناريو فيلم رومان بولانسكى سلكين فى 
الماء .. ودخل مدرسية السندهما ذى وودح له دين تدرديبات العللبة 
فيلم « الملاكمة » ومثل فيه أيضيا أقلامه الرواتية الطويلة «ريسوبيس » 
و هانتصار سسهل » و باريراه و الرخيل ا و ريس دوجورى ه 
واد حوار 0.5405 ٠ه(‏ فصل منه) و مغامرات جبرار » و الطرف 


العمسبق » 


مطابع الهيئة المصرية العامة للكتاب 


ركم الايداع بدار الكتب ١/8‏ 


؟ -2ع؟عم ا  .١‏ لاا ة» ك1 


بعتمد هلا الكاب على 
يخال الإخخراج السيهالى . 

فاخرج هو صائع القبلى ٠١‏ والمسئول الأول عنه كفكرة وسينار يو وتخريك 
مثلين : واختيار اماكن التصرير . إلى تحخميض وخروج الفيلم إلى دور 
العرض ‏ ولذلك فإن انخرج مثل المايسترو الذى بقود بعصاه فريقا ضخم| من 
الموسيقين . 

والااخراج السيمانى كشكا. فى . بعتمد- إلى حد كبيرب على التعاون 
اخماعمى . وهذا هر ما ينحدث عينْه هذا الكتات 


اراء عدد من صانعى الافلام ذَوى الخرة ى ٠»‏ 


+ فرش معام اففنه انصرية العامه تلكا 


